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DIE GIORGIONE-AUSSTELLUNG IN VENEDIG 

(Mit 2 Abbildungen) 

„Mostra Giorgione e i giorgioneschi“ betitelte sich die Ausstellung, die von Juni bis 
Oktober vorigen Jahres im Dogen-Palast zu sehen war; schon in dieser Formu- 
lierung lag ausgesprochen, daß der Leitgedanke nicht mehr der gleiche wie bei den 
vorangehenden Ausstellungen war. Zu diesem Wechsel hatte das Thema selbst aufge- 
fordert: denn wie auch im günstigsten Fall der Vergegenwärtigung von Giorgiones Kunst 
die Schau umfänglich sehr bemessen geblieben wäre, so hätte ein Verzicht auf deren 
Ausstrahlung, Einwirkung, Gefolgschaft die geschichtliche Sendung des jung ver- 


storbenen Genius unterschlagen. Das sichere Maß zu finden, um beiden vorgesehenen _ 


Aufgaben gerecht zu werden, erforderte hier größte Anstrengung und Überlegung; 
doch wie immer in solchen Fällen, hatten Verzichte und Kompromisse so gebieterisch 
mitzureden, daß manche Wünsche und gute Absichten unerfüllt bleiben mußten. 
Dies galt vor allem für die Präsentation des „Opus“ Giorgiones selbst, wo wohl 


von Anfang an fraglich, wenn nicht überhaupt aussichtslos stand, die Judith aus . 


Leningrad, die Dresdner Venus, die Allendale Hirtenanbetung und die Nativitä 
Benson (beide aus Washington), schließlich die Santa Conversazione des Prado bei- 


zubringen. Was nach dieser Richtung versucht worden war, ist der öffentlichen | 


Kenntnis entzogen, immerhin weiß der Unterzeichnete aus brieflicher Mitteilung 
Zampettis, welche Hoffnungen man auf die Vermittlung englischer Fachleute gesetzt 
hatte, um das wichtige Bild des Salomourteils von Kingston Lacy als Leihgabe zu 
erhalten. Das „Werk“ des Genius konnte unter solchen Umständen nur gerade 
zur Hälfte vorgestellt werden: durch die Castelfranco Madonna, die Tempestä der 
venezianischen Akademie, die Wiener „Philosophen“, das Fete Champ£tre des 
Louvre, Christi Gefangennahme aus San Rocco, das Berliner Porträt und die „Laura” 


in Wien, schließlich die Altersallegorie „Col tempo” (Venez. Akademie), Schöpfungen, _ 


die alle schon dem reifen Meister, zum Teil seiner letzten Schaffenszeit, angehören. 


Um diese Werke gruppierten sich Bilder, die von wenigen Ausnahmen abgesehen 
- doch nur mit Vorbehalt oder als Teilwerk, wie die neugereinigten beiden Uffizien- 
tafeln (5,6) mit dem Landschaftsgrund eines Ferraresen in das Oeuvre des Meisters 
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ugliedern. Sind. bzw. ale edel wie, fe. letz Hiltenabetunn. 9) 
die höchstwahrscheinlich mit der „tavola non molto perfetta“ der Sammlung Taddeo an 
Contarini identisch sein dürfte, oder Spiegelungen seiner Schöpfungen angesehen 
‘werden können. Im Vordergrund des Interesses standen da die beiden Tafeln der 
anta Conversazione in Venedig (8) und die erst vor wenigen Jahren entdeckte 
Madonna des Oxforder Museums (10). Frage: stammen sie von einer Hand und 
wenn ja, sind sie Frühwerke Giorgiones? Die Attribution des Akademie-Bildes (8) 
an Giorgione schien dem Referenten schon früher unannehmbar und wenn damals 
R ie Zuschreibung Pallucchinis an Sebastiano für möglich erachtet wurde (vgl. L. Dussler, 

\ ebastiano del Piombo p. 149 n. 79), so hält ‘er sie heute für unabweisbar. Höchst- 
v ahrscheinlich dürfte der Schüler dabei für die Madonna und das Kind weit mehr 
uf einen Prototyp des Lehrers zurückgegriffen haben als bei den Begleitfiguren, 
denn der Zusammenhang mit der Benson Madonna und dem Allendale Bild ist 
‘_ für Mutter und Knäblein offenbar; er erstreckt sich nicht allein auf die Typen, 
sondern ebenso auf Formdetails wie den Gang der Falten, die Hände usw. Diese 
Züge aber hat die Madonna des Ashmolean Museums mit der Nachbartafel (8) und 
den genannten Werken in Washington gemein. Zweifellos, die Komposition spricht 

n fürs erste nicht sonderlich an, es werden Leeren und Unausgeglichenheiten fühlbar, 
N zudem ist der Erhaltungszustand so wenig gut, um vom Koloristischen her zu fesseln. 

En Aber in der Position des Kindes und im Aufbau der Mutter werden Ansätze fühlbar, 
|! % : die auf einen originellen und unkonventionellen Künstler schließen lassen, frei so- 

Br _ wohl der Manier wie auch der Scheu, sich auf ein Wagnis einzulassen. Eben das 
 Unerwartete und Antibellineske, das Wagnis, bei dem das teilweise Versagen mit 
“ ee zu greifen ist, läßt die Möglichkeit zu, daß wir es hier mit der Schöpfung 

‚eines jungen, die Bahn der Tradition sprengenden Meisters zu tun haben und G. 
akt verantwortlich gewesen sein kann. Mindestens mit diesem Wahrscheinlichkeits- 
 faktor muß gerechnet werden, will man sich frei machen von dem Zwang, alle 
_ Prämissen der Entwicklung auf den reifen Werken des Meisters zu basieren. 
N Mit. Cariani, dem kürzlich noch Berenson (Fiocco-Festschrift) das Bild zuzuschreiben 
suchte, hat das Gemälde in Oxford so wenig zu tun wie die Akademie-Conversa- 
zione (8. - Wäre der Figurenteil in dem kleinen Madonnenbild aus Leningrad 
“u "nicht ‚so stark mitgenommen, möchte u. E. auch dieses Werk für ein Jugendbild 
BE des. Meisters zu beanspruchen sein; die wesentlich besser erhaltene Landschafts- 
"partie weist manche Analogien mit der Judith auf (die wir vor Jahren auf der Pariser 
e: Ausstellung studieren konnten), und was die Erfindung des Figürlichen betrifft, . 
R so widerspricht nichts der Annahme, daß der frühe G. das Motiv konzipiert haben 
Kö inne, Immerhin, was wir heute vor uns haben, erlaubt kein bündiges Urteil; 
mit der Möglichkeit, daß hier ein früher Nachahmer am Werk war, muß gerechnet 
Bi wären. Vielleicht wird eine Durchleuchtung des Bildes die letzte Klärung bringen. 
va a Ganz nahe an den Genius führt das „Tramonto“ betitelte Gemälde (30) heran: 
1 ‚die lebendig gegliederte Landschaft, das wache Naturgefühl, die meisterhaft gebaute 
 Figurengruppe im Vordergrund, nicht weniger die farbige Orchestrierung lassen die 
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ei zu, G. sei bet an dem Bild En ee (Abb. 3). Ra ” “r 
Gemälde vorerst noch ein Rätsel; ein Zusammenhang mit dem Aeneas- Anchises Thema, 
von dem M. A. Michiel anläßlich eines Giorgione bei Contarini spricht, ist gar nicht 


zu sehen. Wenn der Katalog bei 30 das vorsichtig formulierte Urteil des verstorbenen 2. 
Giulio Lorenzetti zitiert, als das Bild noch in der Sammlung Donä delle Rose sich e 
befunden hatte, so hätte man nur wünschen mögen, solch kluges und reserviertes 
Verhalten hätte die Ausstellungsregie fürs Ganze begleitet; wieviele gewaltsame R 
Attributionen wären bei ähnlicher Einstellung vermieden worden, wieviele belang- B 
lose und unter dem Durchschnitt liegende Bilder und Bildchen hätten dann beiseite 
gelassen werden können. - Von den bekannten Halbfigurenstücken aus Wien 
(17,19,51) und Hampton Court (18) läßt sich für keines der Anspruch erheben, 
die Urfassung G’s zu sein, viel eher dagegen könnte nach dem Röntgenbefund 
diese Annahme für das Braunschweiger Selbstbildnis (20) zutreffen (Cornelius Müller- e f 
Hofstede gab auf dem Kongreß darüber sehr interessante Aufschlüsse, Abb. 2). Lei- E 
der war auf der Mostra diesem so wichtigen Stück ein derartig ungünstiger Platz zuge- 2: 
wiesen, daß eine Betrachtung bei gutem Licht ständig verwehrt blieb. Das Werk hätte h 
in die Nachbarschaft von 15, 23, 25 gehört und Seite an Seite zu dem Knaben mit n 
dem Pfeil (17), dem David (19) und dem Hirten mit Flöte (18); nicht nur sein 
voller Wert wäre dadurch zur Geltung gekommen, auch eine tragfähige Vergleichs 2 
basis für diese Umgebung hätte sich damit geboten. Bildnisse wie 31, 32 waren schon "% 
durch ihren Erhaltungszustand, bei 31 auch durch eine reichlich verdächtige Inschrift 
und Datierung so sehr belastet, daß man den Namen G’s besser vermieden hätte, 
Das Züricher Halbfigurenstück (33), einst in Strawberry Hill, gab so recht die Vor- # 
stellung, womit das 18. Jahrhundert sein Giorgione-Bild bestritten hatte. $ 3 
In G’s „Werk“ erneut die Doppelporträts aus den Uffizien (36) und dem Palazzo 

Venezia (35), die drei Lebensalter des Pitti (41) und das Konzert aus Hampton Court i 
(42) einzugliedern, hätte nicht einmal hypothetisch unternommen werden dürfen, f 
nachdem J. Wilde für die eine Gruppe, Berenson für 41, 42 längst überzeugende Y 
Gründe für ihre andere Behausung erbracht hatten. Auch das Maltheser Porträt 50) E 
verträgt den hohen Namen (Giorgione oder Tizian) nicht, solange es in seinem 
alten Zustand erscheint. In den Brennpunkt des Problems Giorgione oder Tizian 
führten die beiden Bilder des „Föte Champetre” (46) und der „Adultera“ a 
Glasgow (47). So unantastbar die Größe des Louvre-Bildes ist und so sicher der I. 
figurale Teil, die Typen, die räumliche Gliederung, auch das Kolorit für Giorgione K 
sprechen, eine noch immer das Gemälde trübende Firnisschicht läßt auch weiterhin 
die Frage offen, ob das Werk nicht nach Giorgiones Tod von Tizian in der Land- kr 
schaft der rechten Partie vollendet wurde. Auch bei dem jetzt gereinigten Glasgower. ; 
Bild sind die Meinungen der jüngsten Forschung zwischen Giorgione und Tizian R 
geteilt, jedoch, wenn überhaupt von einem der beiden, ‚könnte u. E. Rene Ri 
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in Frage kommen. Ob auch nach der Farbe, dem Vortrag und dan Typen? Nas a 
berührt sich in dieser Hinsicht mit der Louvre-Conversazione (79) - vor allem 


as 


3 


der miassige Frauentyp, auch die Pinselschrift - und obgleich letztere uns kein Werk 
des Bastiano scheint, darf doch erinnert werden, daß auch die „Adultera“ zeitweise 


‚auf dessen Namen wie auch den Carianis getauft worden war. Einzelnes steht auch 
"koloristisch und darüber hinaus dem weiblichen Bildnis @) Melchett nahe (24), das 
wie wir glauben möchten - mindestens nach dem jetzigen Zustand zu urteilen - 
eher unter die Giorgionesken einzureihen ist denn als Giorgione selbst. Jedenfalls 
‚meldet sich in dem Bild eine Reihe von Zügen, die immer wieder weit mehr an 
eine Datierung der zwanziger Jahre und an einen eiwas derb organisierten Meister 


der Provinz denken lassen als an Tizian. Zugegeben, die Fresken der Scuola del 
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Santo in Padua stehen dem Gemälde in mancher Hinsicht nahe, aber was zwingt zur 
Annahme, daß deshalb die „Adultera” von gleicher Hand stammt? Unter den Ul- 
bildern des jungen Tizian kennen wir keines von so schmetternd bunter Koloristik, 
das Werk hat förmlich etwas Excitantes an sich. War Tizian sein Schöpfer, dann ver- 
langt unsere bisherige Vorstellung von seiner Frühkunst eine Revision. Vor einem 
 Halbjahrhundert gestand G. Gronau (zu eben der Zeit, als er seine vortreffliche 
Tizian-Monographie vollendet und das Gemälde in Glasgow noch in seinem alten, 
aussagereichen Zustand studiert hatte), das Bild keinem der Großen geben zu 
können; Cavalcaselle und Berenson war es nicht anders gegangen. - Überdies be- 


 fremdet das Bild auch vom Thematischen her, so daß dem Deutungsversuch von 


 E.Tietze-Conrat (Gaz.B.Arts 1945, Bd. 27, p. 189f.) auf „Susanna vor Daniel“ 
wenigstens soweit eine Berechtigung zukommt, als die Darstellung nicht der Tradition 


gemäß erzählt wird. Gleichwohl dürfte die alte Benennung die richtige sein. Ver- 
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mißt wurde Carianis Kopie aus Bergamo, die die Komposition im rechten Teil voll- 
ständig gibt - das Fragment vom Glasgower Bild befindet sich unter Tizians Namen 
in New York, Sammlung A. Sachs. - Klar lag der Fall bei der neu entdeckten 
Berliner „CGeres“ (44). Das fahle Karnat und die klassizierende Form des Aktes lassen 
keinen anderen Autor als Sebastiano zu, was freilich durch das fehlende Kingston 
Lacy Bild erst völlig demonstriert worden wäre. Uber die beiden Borghese-Bilder 
(37, 38) aus dem Barock und den sog. Simson (39), der nicht früher als ca. 1560 - 70 
‚ entstanden sein kann, zu diskutieren, erübrigt sich, da auch ein gesunder Laiensinn 
von der Etikettierung verblüfft war. Es muß als ein Versäumnis der Mostra 
festgestellt werden, daß sie uns den Pseudo-Giorgione des Seicento nicht in einer 
Übersicht gezeigt hatte; an Beispielen ähnlich 37, 38 wäre kein Mangel gewesen. 


Die Vorstellung vom „Giorgionismo“ war ungleich. Spätwerke Giambellins fehlten, 

z. B. das jetzt gereinigte Bild „Noah und seine Söhne“ in Besancon hätte anwesend 

‚ sein müssen. Tizian war nicht gebührend vertreten, denn die Zigeuner- bzw. 
' Kirschenmadonna in Wien, die Herodias der Doria Galerie wären mit ganz anderem 


Recht am Platz gewesen als die Porträts 76-78. Herrlich präsentierte sich dagegen 


 Sebastiano; seine Altarwerke aus Venedig sind nie schöner zu sehen gewesen, sein 


se 
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Können und seine Grenzen nie schärfer erfaßbar. Was über diese hinaus seinen 
Namen trug (45, 79, 86, 87), konnte uns so wenig überzeugen wie die Zuschreibung 
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' des „Ammalato“ an Vittore Belliniano. Sehr gut behauptete sich das Münchener 


Porträt (52), über dessen Autor trotz Wildes feiner Sondierung vielleicht noch nicht 
das letzte Wort gesagt ist. Palmas Querini- Bildnisse (92, 93), Carianis Männer- 
porträts (97, 99, 100) zu zeigen, war ebenso unnötig wie manches von Catena, 


B. Licinio und D. Dossi; hingegen durfte man um so dankenswerter die beiden. 


Idyllenbilder 90 (aus Palmas Umgebung), 96 (von Cariani) sowie die koloristisch 
bedeutsame Pala von D. Mancini (94) begrüßen. Kein Kompartiment unter den 
letzten Sälen sprach den Besucher so erfreulich an wıe der Raum mit Savoldos 
Werken, wenngleich deren Vielzahl in einem umgekehrten Verhältnis zur Ein- 
wirkung G’s auf den Künstler stand. 

Zwei Momente können zum Schluß nicht ganz unerwähnt bleiben. Von den ver- 


schiedensten Seiten her wurden Stimmen laut, warum die Ausstellung mit so viel 


Bildern des Kunsthandels beschickt war. Unserer Meinung nach ist prinzipiell gegen 
die Aufnahme von Werken aus beweglichem Besitz kein Bedenken zu erheben, 
Bedingung jedoch müssen die Qualität wie die sachliche Notwendigkeit sein. Diese 
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Voraussetzungen wurden öfter vermißt und so obsiegte der Eindruck, als sollte für 


manches Fragwürdige erst über die Einreihung in die Mostra das Gutachten legiti- 
miert werden. — Das andere betrifft die Aufstellung der Bilder: bei dieser hätte, 
wie wir meinen, als Ordnungsgedanke mehr Rücksicht auf das Publikum walten 
sollen, mit anderen Worten, ein erzieherischer Gesichtspunkt im Auge behalten 
werden müssen, der dem Laien das klar Gesicherte, die Schicht des Möglichen und 


letztlich das Problematische veranschaulicht hätte statt des anhaltend Sprunghaften : 


und Divergierenden, das einer gesammelten Vorstellung so fühlbar im Wege war. 
Luitpold Dussler 


DREI SETTECENTO-AUSSTELLUNGEN 
Venedig, Bergamo, Zürich 
(Mit 1 Abbildung) 


Nach der im letzten Februarheft der „Kunstchronik“ gewürdigten großen Ausstel- 
lung europäischer Malerei des 18. Jahrhunderts in der Royal Academy von London 
boten im Spätsommer dieses Jahres drei kleinere Veranstaltungen Gelegenheit, Aus- 
schnitte aus dem reichen künstlerischen Schaffen des gleichen Jahrhunderts betrach- 
ten zu dürfen. An erster Stelle sei hier die „Mostra di Bernardo Bellotto“ erwähnt, 
die im September und Oktober vom polnischen Kultusministerium im Palazzo Grassi 
zu Venedig veranstaltet wurde und die zum erstenmal die etwa dreißig Ansichten 
von Warschau außerhalb Polens zeigt, die den Abschluß des Schaffens dieses weit- 
gewanderten Vedutenmalers bilden. Der für Sachsen so verhängnisvolle Ausgang 
des Siebenjährigen Krieges und der Tod König August’s III. (1763) zwangen den per- 
sönlich hiervon schwer betroffenen Meister, sich ein anderes Tätigkeitsfeld zu 
suchen. 1767 trat er in die Dienste König Stanislas Poniatowskis, der schon seit drei 
Jahren eine Anzahl italienischer und französischer Künstler um sich geschart hatte, 
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Stadt mit topographischer Treue wiederzugeben, und insoweit fügen seine War- 
2 ‚schauer Veduten dem charakeristischen Bilde seiner t Kunst nur eine ee 


Rolle spielt. Offenbar war er von den architektonischen Reizen der Stadt weniger 
"unmittelbar beeindruckt als von dem ihn fremdartig und exotisch fesselnd berühren- 
en Volksleben, das sich innerhalb des Stadtbildes enfaltete. Einige der Ansichten 
hder an der Hauptstadt weisen einen vorwiegend landschaftlichen Cha- 


ee zu sagen ist, daß in ihnen ein ziemlich en Graubraun vor- 
‚herrscht, so daß ein harmonischer koloristischer Eindruck kaum zustande kommt. Von 
en auch sonst für Bellotto charakteristischen scharfen Lichtkontrasten ist in manchen 
der Warschauer Straßenbilder ein etwas übertriebener und schematischer Gebrauch 
‚gemacht. 

Besondere Hervorhebung verdient ein zweidreiviertel Meter in der Breite messen- 
‚des Zeremonienbild, das in einem unübersehbaren Figurengetümmel den Einzug 
Georg Ossolinskis in Rom darstellt, der 1663 von Ladislaus IV. als Botschafter an 
‘Urban VIII. entsandt worden war. Interessant ist, daß Bellotto „dans ce tableau en 
1779, s’est servi pour le composer des descriptions authentiques que la famille con- 
Ei serve, de l’estampe de Stefano della Bella, du portrait de Georg Ossolinski grav& 
par Testa et de diverses autres estampes de ce tems la“, wie auf einer in die Kom- 
position eingefügten dekorativen Kulisse zu lesen steht. 

e Zusammen mit den Warschauer Veduten waren in Venedig auch etwa sechzig 
Zeichnungen Bellottos zu sehen, die aus verschiedenen Phasen seines Schaffens 
stammen und die neben den Blättern des Landesmuseums in Darmstadt den be- 
- trächtlichsten Bestand darstellen, der auf uns gekommen ist. Unter ihnen befinden 
ae "sich Ortsaufnahmen aus Vaprio sull’Adda, Verona und Rom sowie verschiedene 
x ‚Idealveduten, die z. T. in genauer perspektivischer Konstruktion wiedergegeben 
A sind und endlich figürliche Studien in einer seltsam konturierenden Manier. Der 
EN von Stanislaw Lorentz und Stefan Kozakiewicz gewissenhaft bearbeitete und mit 
reicher Bilddokumentation versehene Katalog (in italienischer Sprache) verdient be- 
"sondere Anerkennung. 

: Unter dem Titel „Fra Galgario e il Seitecento in Bergamo“ war im Palazzo della 
EN ch von Bergamo Alta eine gegen hundert Bilder und Zeichnungen umfassende 
Schau vereinigt, die einen wesentlich lokalen Charakter trug. Vittore Ghislandi, den 
der Katalog unter Berufung auf Roberto Longhi kühn als den „größten Porträtisten 
' des Settecento, nicht nur in ganz Bergamo, sondern in ganz Europa“ bezeichnet, ist 
in den letzten Jahrzehnten so häufig in Monographien und Aufsätzen gewürdigt und 


‚hier, wie her in Dresden, Wien und München, berufen, die Baudenkmäler dert 
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“ deutung erübrigen dürfte. Die etwa vierzig Bilder, die diesmal in Bergamo 
sehen waren, enthielten zwar einiges bisher weniger Bekanntes, warfen abe 
3 sonst kein neues Licht auf sein Schaffen. (Daß der „bedeutendste Bildnisma 
Europas“ auf der Londoner Ausstellung 1954 nicht figurierte, sei noch einm 
in Erinnerung gebracht!). Neben Ghislandi interessierten in Bergamo hauptsä 
lich ein paar bemerkenswerte Porträts und Genrefiguren von Giacomo Ceruti 
unter ihnen das „Ritratto di Ragazza“ der Sammlung Testori in Novate, da: 
durch eine eigentümlich zeitlose, um nicht zu sagen moderne Haltung auffällt 
Einige etwas zufällig gewählte Proben berühmterer Meister, besonders von Tie- 
polo, Sebastiano Ricci, G. A. Guardi und Zuccarelli rundeten das Gesamtbild in 
dekorativer Weise ab. Auch diese Ausstellung empfiehlt sich übrigens durch einen 
nahezu vollständig illustrierten ausführlichen Katalog, dessen sorgfältige typogra- 
phisch-illustrative Gestaltung über den bescheidenen Rahmen. der Auesiibnie auf 
fallend, wenn auch in erfreulichem Sinne, hinausreicht. 

Bedeutend weiter gefaßt erschien die Stellung des Themas bei der September/Ok 
tober-Ausstellung des Kunsthauses Zürich, die sich zur Aufgabe machte, die „Schön 
heit des 18. Jahrhunderts (Malerei, Plastik, Porzellan, Zeichnung)“ zu repräsentieren 
Man darf sagen, daß ihr dies in weitgehendem Maße gelungen ist. Der interessantest: 
Teil dieser Veranstaltung war natürlich der dem malerischen Schaffen des 18. Jahr 
hunderts gewidmete. Mit der verwandten Londoner Ausstellung konnte sie begreif- 
licherweise nicht rivalisieren, was aber nicht als Mangel empfunden wurde, da die 
Absicht sich von vornherein bewußt in bescheideneren Grenzen hielt. Die in London 
so reich vertretene englische Malerei blieb gänzlich außerhalb des Blickfeldes, do fi 
erlaubte eine Anzahl von Gemälden und Zeichnungen des Anglozürchers Füßli, die 
in benachbarten Galerieräumen zu sehen waren, eine Art von Seitenblick in diesen y 
Kulturbereich, wenn auch aus einer sehr speziellen Perspektive. Um so reicher und er- 
freulicher wär die französische und italienische Rokokomalerei vertreten; man ver- 
mißte hier kaum einen der größeren Namen, auch war die Auswahl durchweg ge 
schmackvoll und anregend. Außer den Museen von Besangon, Epinal, Genf, Kaıls- 
ruhe, Mailand, München, Paris, Stuttgart, Tours, Venedig und Wien hatten zahlreiche 
Privatbesitzer die Ausstellung beschickt, unter ihnen Mme. Veil-Picard, Paris, die 
ihre wundervollen Fragonards zur Verfügung stellte, M. Paul Cailleux, der vielleicht 
den wesentlichsten privaten Beitrag leistete, Sig. I. Brass, Venedig (mehrere Bilder 
Magnascos), Sig. Schubert, Mailand, und Herr E. Bührle, Zürich, der u. a. zwei be- g 
deutende Werke von Canaletto beisteuerte. Gerne hätte man außer den Arbeiten 
Antonio Canals aus seiner mittleren und späteren Zeit das eine oder andere frühere 
Werk gesehen, nicht der „Vollständigkeit“ wegen (die hier niemand verlangen wird), Be 
sondern weil bei ihm, ästhetisch gesehen, der Akzent eben durchaus auf dieser 
Schaffensperiode liegt. Um so umfassender und überzeugender war die Vertretung 
von Francesco Guardi und von G. B. Tiepolo. 

Eigentliches Neuland war für den, der den retrospektiven Ausstellungen der 
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letzten Jahre aufmerksam gefolgt ist, weniger zu entdecken. Immerhin stieß man auf 
einige erfreuliche Überraschungen, z. B. auf die sechs dekorativen Panneaux von 
Jean Pillement, deren privater Besitzer nicht offenbart wurde, und das entzückende 

„Cafe im Freien‘ der Sammlung Marquis de Ganay, Paris. 

Neben dem italienischen und französischen Anteil trat der deutsche und öster- 

reichische Beitrag stark zurück; er beschränkte sich im wesentlichen auf Entwürfe 
‘und Zeichnungen von C. D. Asam, J. W. Baumgartner, J. G. Bergmüller, J. Chr. 
Brand (bemerkenswert die große Sandgrubenlandschaft aus dem Germanischen Mu- 
. 'seum von Nürnberg), G. B. Götz, Daniel Gran, Norbert Grund, J. E. Holzer, Fr. A. 
 Maulbertsch, P. Troger, Kremser Schmidt und J. Zick. 
Auf die kleine plastische Abteilung näher einzugehen, innerhalb welcher Franz 
" Ignaz Günther, G. R. Donner und J. A. Feuchtmayer dominierten, ist hier nicht 
möglich. Ergänzt wurde sie durch eine sehr repräsentative Kollektion deutscher 
Porzellan-Plastik, die dem Besitze des Vereins „Schweizer Freunde der Keramik” 
entstammte und einen schönen Überblick über die vorkändlersche Plastik in 
Meißen, das Schaffen Kändlers selbst sowie über die Manufakturen von Höchst, 
Ludwigsburg, Nymphenburg, Frankental und Zürich bot. 

Wie bei der Londoner Settecento-Ausstellung, so muß leider auch anläßlich der 
Zürcher Veranstaltung festgestellt werden, daß der Katalog nicht im enferntesten 
dem entspricht, was wir seit Jahren bei italienischen retrospektiven Ausstellungen als 
selbstverständlich hinzunehmen gewohnt sind. Wenn es kleinere Städte wie Belluno, 
 Reggio und Bergamo (von Venedig, Turin und Bologna nicht zu reden) fertig bekom- 
men, die ausgestellten Werke lückenlos oder so gut wie lückenlos abzubilden und 
darüber hinaus Photographien sämtlicher Objekte zum Verkauf anzubieten, so ist es 
geradezu unbegreiflich, wie kärglich es in dieser Beziehung mit den Ausstellungen 
nördlich der Alpen meist bestellt ist. Von den gegen vierhundert Bildern und Zeich- 
nungen, die in Zürich zu sehen waren, bildet der Katalog bloß fünfundzwanzig (!) ab, 
und die Qualität dieser Reproduktionen liegt weit unter dem Niveau derjenigen der 
Ghislandi-Ausstellung in Bergamo. Was an Photographien außerdem zu erwerben war, 
beschränkte sich auf wenige Zufallsaufnahmen. Dem sich ernstlich für solche Retro- 
spektiven interessierenden Besucher ist daher kaum die Möglichkeit geboten, eine 
auch nur einigermaßen befriedigende Auswahl des Gesehenen im Bilde festzuhalten, 
und damit bleibt der Erinnerungs- und Nutzungswert einer solchen mühsam zu- 
sammengebrachten Schau, auf die Dauer angesehen, gleich Null! Hermann Voss 


OSKAR- UND ILSE - MULERT-STIFTUNG 
Neuerwerbung der Stadt Frankfurt am Main 
(Mit 1 Abbildung) 
Zum ersten Mal wird jetzt die Kunstsammlung des 1951 verstorbenen Dr. jur. Dr. 
phil. Oskar Mulert, 1926 bis 1933 Präsident des deutschen und preußischen Städte- 
tages, in ihrer Gesamtheit der Offentlichkeit gezeigt. Die Stadt Frankfurt verbindet 


mit dieser Ausstellung, die das Museum für Kunsthandwerk veranstaltet, zugleich den 
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‘Dank an den Stifter, der ihr seine leueide Privatsammlung überließ. Als blei- 


bendes Zeichen erschien ein reich bebilderter Katalog, der 192 Einzelstücke aufführt. 
Oskar Mulert hat in Berlin seit etwa 1910 mit Unterstützung von Wilhelm von 


Bode, Otto von Falke und Erich Meyer, später auch mit Georg Swaärzenski in 


Frankfurt, systematisch den Aufbau einer Sammlung mittelalterlicher Holzskulpturen 


und mittelalterlichen Gerätes erstrebt. Die Auflösung bekannter großer Sammlungen 
in den zwanziger und dreißiger Jahren - erwähnt seien nur die von Figdor, Selig- 
mann, Benario und die Fürstlich Hohenzollernsche Sammlung in Sigmaringen - 
haben diese Wünsche begünstigt. 


Besonders am Herzen lag Mulert die deutsche Holzskulptur. Noch wenige Wocden hi 
vor seinem Tode ließ er die Figur eines Johannes um 1300 auf einer Münchener SR 
Auktion zur Abrundung seiner Sammlung erwerben, in der er ein Bindeglied 


zwischen der strengen rheinischen Madonna um 1220 aus der Sammlung Seligmann 


und der ergreifenden Gruppe der drei trauernden Frauen eines schwäbischen Meisters 


um 1330 fand. Gerade die Verhaltenheit und Innigkeit der oberrheinischen Plastik von 
1300 bis 1500 wirkt an den Beispielen der Mulertschen Sammlung sehr eindrucksvoll. 
Die Gestalt eines jugendlichen Diakons des Meisters von Eriskirch besitzt in hohem 


Maße überzeugende Kraft und tiefe Innerlichkeit. Einen gewissen Abschluß bildethier 


die schöne Madonna aus Schlettstadt, die von dem Dangolsheimer Meister mehr als 
nur äußere Anregung erhielt. 


Ein ähnlich geschlossener Eindruck geht von einer Gruppe Tiroler Plastik aus, die 


sich von der oberrheinischen durch größere Herbheit unterscheidet, aber zugleich 


einen Hauch südlicher Süße spüren läßt. Im Mittelpunkt stehen die Figuren einer hl. 
Katharina und einer hl. Magdalena, die ein Gegenstück zum Meister von Eriskirch 


im südlichen Tirol sein könnte. Beide Skulpturen sind im 2. Viertel des 15. Jahr- 


hunderts entstanden und bilden das Glied zu dem frühen Petrus, dem man die Nähe 


der Parler ansieht, und dem späteren Diakon, der zu dem Umkreis des Hans % 


Klocker in Brixen gehört. Alle Figuren blieben in der Obhut Mulerts verhältnis- 


mäßig unberührt, so daß weitgehend Reste alter Fassung erhalten sind, die eine Vor- 


stellung vom ursprünglichen Zustand ermöglichen. 


Wohl auf Anregung Georg Swarzenskis hat Mulert sein Interesse auch der Klein-- 


plastik aus Alabaster zugewandt. Zu der von Swarzenski bearbeiteten Alabaster- 
plastik des 15. Jahrhunderts zählen drei Figuren, an erster Stelle ein stehender Petrus 
des Riminimeisters, von dem Frankfurt den großen Kreuzigungsaltar besitzt, und 
unter dessen Einfluß auch der Andreas und die Pieta entstanden. Die Zartheit der 
Holzfiguren nimmt noch einmal eine kleine Kalksteinmadonna aus Westfalen auf. 
Nur mit zwei Skulpturen greift die Sammlung über den Bereich des Mittelalters 
hinaus, einer Alabasterpieta, beeinflußt von Artus Quellinus, die man aber lieber 
an den Mittelrhein lokalisieren möchte, und in einer subtil gearbeiteten Venus aus 


Nußbaumholz, deren Vorbild bei Giovanni da Bologna liegt. Der Meister, der viel-. 
leicht in Fontainebleau mitgearbeitet hat, zeichnet L. P.; sein Werk ist 1579 datiert. 


Wenn auch die Plastik rein zahlenmäßig den höchsten Wert der Sammlung Mulert 
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ag ie eigentliche Bedeutung do 
igen Zusammenstellung von Kult- ‘und Gebrauchsgegens nden \ 
ing,. deren Entwicklung von der Romanik bis gegen 1700 nahezu hückenlos dar- SE 
est ellt wird. Allein sechs romanische Leuchter befinden sich darunter. Da bedeutend- 
te, bisher unpublizierte Stück ist ein Schaftleuchter aus der Mitte des 12. Jahrhunderts. 
t drei Knäufen und verschlungenen Drachen im durchbrochenen Fuß (Abb. 1), 
rwandt dem Leuchterpaar i in Fritzlar, deren Vorläufer in lothringischen Werkstätten 
nistanden. Hier vereinen sich Phantasie und Zweckmäßigkeit zu hoheitsvoller 
_ Formensprache. Die Nachfolger des 13. Jahrhunderts werden in der Gestaltung 3 
7 nmer spielerischer. Wohl ausschließlich profanem Gebrauch haben die Tierleuchter ü 
dient: ein kleiner Vogelleuchter erinnert in der Kraft und Spannung des Tierleibes 
n das Hahnenaquamile mit Inschrift und Datum 1155, das mit der Sammlung Wil- 
m Metzlers in das Frankfurter Museum gekommen ist. Der etwas größere Drachen- 
chter aus dem Anfang des 13. Jahrhunderts hat bereits an Monumentalität ver- 
oren und wirkt mit seiner blütenförmigen Tropfschale dekorativer und gefälliger. 
3eide Stücke erwarb Mulert aus der Sammlung Figdor. Von Seligmann in Köln 
mmt der breitfüßige, wohl niedersächsische Standleuchter, während zwei weitere 
rzenhalter des 13. Jahrhunderts früher in Sigmaringen standen. Das Museum für 
nsthandwerk, das schon vier romanische Bronzeleuchter besitzt, verfügt damit über 
ne imponierende Reihe. 
Aus der Mitte des 12. Jahrhunderts datiert der fein gearbeitete, vergoldete Kruzi- 
us, der in seiner strengen, symmetrischen Stilisierung der Großplastik in Minden 
2 erwandt ist, aber eigenartig schmalhäuptig und expressiv wirkt. Nach Forschungen 
on Erich Meyer gehört er zu einer Gruppe von Bronzegüssen, die am Oberrhein 


Es würde zu weit führen, auch die spätmittelalterlichen Stücke, die freilich den 
Hauptbestandteil der Sammlung ausmachen, ausführlich zu würdigen. Mulert hat 
chöne Exemplare der verschiedenartigsten Metallgeräte in großer Zahl erworben 
nd damit ein anschauliches Bild jener Kulturepoche gewonnen. Einfache Kessel, 
Nörser, Kannen, Leuchter, Schüsseln, Kronleuchter, kirchliches Gerät von hoher 
xünstlerischer und handwerklicher Qualität sind hier vereint. Reichen Dekor hat 
Mulert nicht gesucht. Jedes einzelne Stück zeichnet sich durch gediegene Form- 
| chönheit und Geschlossenheit aus. Von diesen Grundsätzen ließ sich der Sammler 
auch dann leiten, als er seine Erwerbungen über die Renaissance hinaus auf beson- 
- ders schöne Einzelstücke, Schmuck und Uhren, oder kleine Gruppen von Zinn- und 
Kupfergerät und gute Keramik ausdehnte. Sie bilden ebenfalls wie die zunächst für 
' den persönlichen Gebrauch gekäuften Möbel eine willkommene Bereicherung der 
" Bestände des Museums. Daß Oskar Mulert seine bedeutende Sammlung in ihrer Ge- 
E cilösbenheit als Stiftung der Öffentlichkeit überließ, entspricht einer beispielhaften - 
Taltung, die allein den inneren Wert eines Kunstwerkes zum Maßstab nahm. 
Hermann Jedding 
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nn und Einzigartigkeit Venedigs boten die Möglichkeit, ‘ein net 
programm aufzustellen, das in der Konzentration auf die Kunst der Stadt zugleich e 
die Ausweitung auf größte und allgemeinste kunstgeschichtliche Zusammenhänge 
5 einbeschloß. Das Kongreßthema „Die venezianische Kunst: ihre Ursprünge, ‘hr = 
Entwicklung, ihre Ausstrahlung” umgriff zunächst - nachdrücklich unterstrichen 
durch die gleichzeitige Giorgione-Ausstellung im Palazzo Ducale - das Phänomen 
der venezianischen Kunst selbst, um dann in der Betrachtung der von ihr aufge. 
nommenen wie ausgestrahlten Elemente und Anregungen entscheidende Grun 
fragen und -probleme der abendländischen Kunstgeschichte aufzuwerfen. 
Dieses Grundthema wurde in drei Vollsitzungen mit sieben allgemeinen Vorträgen, 
die jeweils größere Überblicke über bestimmte Epochen und Erscheinungen der ve 
‚nezianischen Kunst boten, und in fünf zeitlich parallel liegenden Sektionen mit über 
90 Kurzreferaten behandelt. Die Arbeitsgebiete der einzelnen Sektionen waren ‚nach z 
den folgenden Themen abgegrenzt: Ra k 
1. Ravenna, Venedig und Byzanz Ir 
2. Romanische und gotische Kunst Venetiens 
3. Florenz, Venedig und Brügge während der Renaissance 
4. Venezianische Plastik und Malerei im 16. Jahrhundert. Die Architektur Palladios. 
Ausstrahlungen auf Europa 
5. Venedig und die europäischen Wechselbeziehungen vom 17. bis : zum Anfang a 
des 19. Jahrhunderts 
Hierzu trat ein reiches Programm von Exkursionen und Ausstellungsbesuchen, von 
denen der Besuch der Giorgione-Ausstellung und die Palladio-Exkursion nach Vi- 
cenza einen unmittelbaren und wesentlichen Teil des Kongreßprogramms selbst 
bildeten. Außerdem wurde neben Führungen durch die Stadt selbst Gelegenheit 
zum Besuch von Torcello, Grado und Aquileja sowie auch Ravenna geboten. An 
Ausstelllungen gab es neben der großen Giorgione-Ausstellung (vgl. $. 1 ff.) eine 
Reihe von kleineren Veranstaltungen, von denen vor allem die Ausstellung der 
Warschauer Bellotto-Bilder (vgl. S. 5 ff.), die mit einer Ausstellung des polnischen 
Malers Gierimsky verbunden war, zu erwähnen ist, ferner. die von der Fondazione 
Cini gezeigten unveröffentlichten venezianischen Zeichnungen und Bucheinbände so- 
wie in der CA Giustiniani eine Ausstellung holländischer Bücher und Druckgraphik. ”: 
Aus der Fülle der vorgetragenen Untersuchungen können in dem folgenden kurzen 
Überblick nur einige der Hauptthemen, die sich im Verlauf des Kongresses heraus- 
kristallisierten, angezeigt werden, zumal ja die ausführliche Veröffentlichung der 
_Kongreßakten vorbereitet wird. A 
Für die mittelalterliche Kunstgeschichte lag der Schwerpunkt völlig in der Be- 
“  ziehung Venedig-Byzanz. Übernahme und Nachahmung byzantinischer Kunstwerke 
_ und Kunstformen, Auseinandersetzung der eigenen künstlerischen Produktivität mit 
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dem einströmenden Formengut waren die beherrschenden Themen. Von besonde- 
rem Interesse war die vieldiskutierte Frage nach dem Anteil der einheimischen, vor 
allem in der ravennatischen Kunst wurzelnden Tradition an Entstehung und Ent- 
faltung der venezianischen Kunst. Bei aller Bedeutung der lokalen Elemente ergaben 
dabei die aus dem gesamten Bereich der byzantinischen Kunst gewonnenen großen 
Zusammenhänge die überragende Rolle, die Byzanz als dem entscheidenden Faktor 
zukommt, von dem die maßgebenden Impulse ausgingen. 


In einem umfassend angelegten Vortrag umriß Grabar (Paris) die Beziehung zwischen 
Byzanz und Venedig von zwei Aspekten aus: einmal von Byzanz - Venedig als 
‘Teil der byzantinischen Ausstrahlungs- und Einflußsphäre - und zweitens von 

Venedig aus - die venezianische Umprägung byzantinischer Formen, wie sie sich 
aus der Wirksamkeit einer eigenen künstlerischen Tradition und anderer, nichtbyzan- 
tinischer Einflüsse ergibt. Unter Zugrundelegung der historischen Situation analysierte 
er am Bau von $. Marco, an Architektur, Plastik, Mosaiken und Ausstattung, die 
geistigen und künstlerischen Kräfte, aus deren Zusammenwirken dieses bedeutendste 
Denkmal byzantinischer Einwirkung im Westen entstand. Hierbei trat in Erscheinung, 
wie Venedig vom 9. - 13. Jahrhundert nach dem großen Vorbild Byzanz ausgerichtet 
war und seine künstlerischen Entscheidungen - wie z.B. den Rückgriff auf früh- 
christliche. Formen - im Zusammenhang mit dem Gesamtbyzantinischen vollzog. 
Die enge Beziehung zwischen Byzanz und Venedig und die entscheidende Bedeutung 
“der byzantinischen Kunst hob auch Demus (Wien) hervor, in dem er zu dem Pro- 
blem der ältesten Mosaiken von $. Marco Stellung nahm. Er wies einen Teil der Fi- 
- guren des Atriums als Werke des 11. Jahrhunderts nach und ordnete sie im Vergleich 
- mit verwandten Werken in Hosios Lukas, Chios und Kiew der byzantinischen Kunst 
ein, wobei er auf ähnliche Formen in Torcello und Ravenna hinwies, die ebenfalls 

unmittelbar auf Byzanz, nicht auf ein Nachleben der einheimischen Tradition zurück- 
gehen. 


we Ein spezielles Problem, das Aufgreifen altchristlicher Formen im 13. Jahrhundert, 
wurde von Weitzmann (Princeton) und Sas-Zaloziecky (Graz) behandelt. Ersterer 
kam bei der Untersuchung der Beziehungen zwischen der Cotton-Genesis und den 
Mosaiken von S. Marco zu der Annahme einer direkten Verbindung zwischen dem 
- * Manuskript und den Mosaiken, sowohl wegen der äußerst engen Verwandtschaft 
© zwischen beiden, als auch auf Grund der Tatsache, daß die in Venedig fehlende 
Darstellung des Isaakopfers auch vor dem Brand von 1731 in der Handschrift nicht 
_ mehr vorhanden war, also möglicherweise schon sehr früh verlorengegangen ist. 

Das zweite Referat ging allgemein auf die Wiederverwendung bzw. Nachahmung 
' spätantiker, vor allem ravennatischer Sarkophage, Kapitelle sowie Mosaikbilder und 


lauf der weiteren Jahrhunderte der venezianischen Kunst. 


$ Die besondere Rolle, die innerhalb dieser venezianisch-byzantinischen Beziehungen 
' naturgemäß den östlichen Nachbarländern, also den Adria- und Balkangebieten, zu- 
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Architekturformen ein und verfolgte das Fortleben einzelner Motive auch im Ver- 


_ kommt, die zwischen beiden gelegen, auch beiden Einflußsphären offenstanden, war 


Gegenstand der Ausführungen von Mole (Warschau), der zeigte, wie sich hier die 


Einflüsse von beiden Seiten durchdringen und überschneiden, wobei in den späteren S 
Jahrhunderten, der politischen Situation entsprechend, Venedig den byzantinischen ; 
Einfluß immer mehr zurückdrängt. Radojcic (Belgrad) ging ebenfalls dem Veneziani- 2 


schen in den Balkanländern nach, indem er auf venezianische Kunstwerke in diesem 


Raum hinwies, vor allem auf das venezianische Diptychon im Kloster Hilandar auf 


dem Athos. Daß ein besonders enger Zusammenhang innerhalb des adriatischen 


= 
Bereichs bestand, ergab sich aus einer von Dyggve (Kopenhagen) vorgelegten Unter-- 


suchung über die für Venedig charakteristischen Rundgiebel, wie sie sich vor allem a 


an dreiteiligen Fassaden finden und die als Typus im ganzen adriatischen Bereich 


vorkommen. Sie sind letztlich aus den Schmuckformen mittelbyzantinischer Fassaden 


abzuleiten. 


Das Problem des byzantinischen Einflusses und seiner Umsetzung und Verarbeitung _ 


wurde über den speziellen Fall Venedig hinaus auch an anderen Beispielen demon- 


striert, wobei sowohl rein kunstgeschichtliche wie auch ikonographische Fragestellun- 
gen zugrunde lagen. So zeigte Boeckler (München) am Beispiel des Lebensbrunnen- 


Bildes im karolingischen Soissons-Evangeliar, wie die abendländische Kunst hier die 


verschiedenen Elemente, die sie aus der spätantiken und byzantinischen Kunst über- 


nahm, zu einer eigenen, schöpferischen Bilderfindung zu vereinen wußte. Die ent- 


stehende mittelalterliche Kunst in den vielfältigen Strömungen von Eigenem und 
Ubernommenem behandelte auch Francovich (Rom) in seiner Datierung der Fresken 
und Stuckfiguren von $. Maria in Valle in Cividale ins späte 10. oder frühe 11. Jahr- 
hundert, und zwar charakterisierte er sie als Beispiele jenes „ottonischen“ Stiles in 
Oberitalien, der sich an einer Reihe von Denkmälern nachweisen läßt. Juraschek 


(Wien) berührte in einer Untersuchung der Menabuoni-Fresken des Baptisteriums in 


Er 
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Padua den Zusammenhang der großen ikonographischen Bildprogramme, während 


Singelenberg (Utrecht) einen Beitrag zur östlichen Ikonographie lieferte, indem er 


eine Wunderszene auf dem Deckel des Etschmiadzin-Evangeliars als Darstellung der 2 


historischen Situation in Siloe zur Zeit der Entstehung des Werkes deutete. 


Auch daraus wird die Bedeutung der byzantinischen Kunst für Venedig während 
der Zeit vom 9.- 13. Jahrhundert deutlich, daß mit dem Schwinden der byzantini- 


schen Vormachtstellung ein Aufblühen der einheimischen venezianischen Kunstübung 


einsetzt. Besonders anschaulich ging dies aus dem Referat von Hahnloser (Bern) über 
venezianische Goldschmiede- und Kristallarbeiten hervor. Eine Reihe wichtiger Werke 
deren Lokalisierung bisher strittig oder ungeklärt war, konnten von ihm als 
venezianisch nachgewiesen werden, wobei gleichzeitig ein Überblick über die Ge- 
schichte dieser für Venedig so charakterstischen Kunstindustrie gegeben wurde. 


Auch auf anderen Gebieten zeigt sich mit dem ansteigenden venezianischen Einfluß 
die wachsende Bedeutung der Stadt auf künstlerischem Gebiet. Kvet (Prag) brachte 
unter Berufung auf verwandte Erscheinungen in der Buchmalerei den Grabstein des 
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eDI KUNSTDENKMÄLER DER SCHWEIZ. a) Die Kunstdenkmäler des Kantons 
urgau, Bd. II, Der Bezirk Münchwilen von Albert Knoepfli. 8°, 432 S. mit 366 im 
t verteilten Abb. - b) Les Monuments d’Art et d’Histoire du Canton de Neuchätel, 
me La Ville de Neuchätel par Jean Courvoisier. 8°, 440 $. mit 409 im Text ver- 
ten Abb. - Basel, Birkhäuser Verlag, 1955. 


ie Inventarisation der Kunstdenkmäler geht in der Schweiz rasch voran, schneller 
‚als in anderen Ländern. Im Hinblick auf die Gestaltung des Textes liegen sehr 
e Richtlinien zu Grunde, zumal die Verfasser von zahlreichen amtlichen Stellen 

d kundigen Forschern eine weitgehende Unterstützung erfahren. Der zweite Band 
ür den Thurgau umfaßt den südlichen Zipfel des Kantons, der im Osten vom Kan- 
on St. Gallen und im Westen vom Kanton Zürich begrenzt wird. Münchwilen bildet 
att Tobel seit 1871 den Bezirkshauptort, der seit dem 1. Januar 1950 als Einheits- 
inde aus den Siedlungen Münchwilen, Oberhofen und St. Margarethen ge- 
worden ist. Behandelt sind insgesamt 30 Ortschaften, von denen in der bis- 
'igen Literatur nur wenige, vor allem in H. Jennys Kunstführer der Schweiz nur 
‚behandelt waren. Die Beschreibungen der Bauten und Kunstwerke sowie die 
chichtlichen Darlegungen sind alle recht instruktiv und auch zum Nachschlagen 
ofern sehr gut eingerichtet, als alle wichtigen Objekte in photographischen Abbil- 
ungen wiedergegeben sind, deren Unterschriften ziemlich ausführlich abgefaßt wur- 
len und auf die entsprechenden Erläuterungen im Text verweisen. Das wichtigste 
aukünstlerische Denkmal von internationaler und nicht nur heimatgeschichtlicher 
edeutung ist das Kloster Fischingen mit seinen stolzen Barockbauten, dem im Text 
24 Seiten und 160 Abbildungen gewidmet sind. Auch liturgisch gesehen verdient 
Kirche mit ihrem Chor besondere Beachtung, denn dieser erhielt im 18. Jahr- 
undert einen oberen Umgang über der unteren Wand vorgesetzten Arkaden, auf 
ı die Orgel ihren Platz fand, es handelt sich also um eine Sängerempore ober- 
des Chores, womit die liturgische Bedeutung der oberen Umgänge in anderen 

Shoranlagen eine durchaus eindeutige Erklärung findet, zumal im Dom zu Münster 
der. bere Umgang am Chor, der ebenfalls eine Orgel erhielt, urkundlich als „chorus 
angelorum“ gesichert ist. Recht interessant ist in Fischingen auch die der Klosterkirche 


fflicher Stuckierung versehen hat. Die einzelnen sorgfältigen Untersuchungen der 
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ls zentraler Bau angefügte Iddakapelle, die der Wessobrunner Josef Resch mit - 
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Abb. 
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Fritzlar, um 1150: Schaftleuchter. Bronze, Höhe 20,5 cm 
Frankfurt a. M., Museum für Kunsthandwerk 
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Abb. 2 Giorgione: Selbstbildnis. Braunschweig, Herzog- Anton-Ulrich- Museum 
Röntgenaufnahme von dem Fragment einer Madonna, Montage von 4 Einzelfilmen 
(Mit Genehmigung des Rijksmuseums Amsterdam) 


Abb. 3 Giorgione: Tramonto (Ausschnitt). London, Privatbesitz 
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| iR daß erläuternde Zeichnungen nicht unbedingt geboten sind. 


: Lebzeiten des Meisters Geltung besaß, als sich die regierende Linie des preußischen 


2 A nur für 5 ee doch andalı es sich sonst um so schlichte 


Recht bedeutungsvoll und lehrreich ist auch der Neuchätel FREE, Band, 
bisher in allen der allgemeinen Kunstgeschichte zugehörigen Darstellungen allenf 
der spätromanische Teil der Burg oder das frühgotische Langhaus der benachbar 
Stiftskirche eine kurze Erwähnung gefunden hat; nur der Schweizer Kunstführer 
‚Jenny hat auch der zahlreichen in der Stadt erhaltenen späteren Profanbauten, 
allem auch derjenigen des 18. Jahrhunderts gedacht, unter denen namentlich 
klassizistische, 1784-90 errichtete Rathaus zu den beachtenswertesten Schöpfun 
gehört. Der neue Inventarband liefert nunmehr eine Fülle guten Materials für die 
Geschichte der außerkirchlichen öffentlichen und privaten Bauten sowie ihrer Aus- 
stattung, ebenso der großenteils noch erhaltenen Befestigungsanlagen und der 
fallend zahlreichen und recht gefälligen Brunnenanlagen in der Stadt. Natürlich 
auch die Stiftskirche, die in ihrem Langhaus aus der Frühgotik einen ausgespri 
burgundischen Charakter zeigt, in ausführlicher Darlegung bei einem Umfang v 
45 Seiten mit 58 sehr beachtlichen Abbildungen behandelt worden; ebenso das 
nachbarte Schloß, das in seinen Stilformen von der Spätromanik bis zum Baı 
reicht, mit zum Teil noch späterer Innenausstattung und einigen jüngeren baul 
Veränderungen. Wer sich über die gesamte Kunstgeschichte von Neuchätel sch 
informieren will, findet am Schluß des Bandes im Umfang von 10 Seiten eine all 
zusammenfassende Darstellung, die auch die Herkunft der einzelnen Stilform 
gut behandelt. : 

Die beiden neu erschienenen Inventarbände sind demgemäß für alle, die sich 
der Kunstgeschichte der Schweiz und ihrer Bedeutung im europäischen Rahmen 5 
schäftigen wollen, unentbehrliche Hilfsmittel. Emst G 


JOHANNES SIEVERS: Karl Friedrich Schinkel, Lebenswerk. Die Arbeiten vo: 
K. F. Schinkel für Prinz Wilhelm, späteren König von Preußen. Deutscher Kun 
verlag, Berlin 1955. 4°. 4 Bl., 236 S. mit 212 Abb. im Text. Ganzleinen 43.-- DM. 

Mit diesem Band, der als dritter die Reihe der Arbeiten Schinkels für die preı 1 
schen Prinzen der nicht regierenden Linie beschließt, beendet der Verfasser zugleich 
die ihm 1931 von der Akademie des Bauwesens zu Berlin übertragene Aufgabe 
Außer dem Band, der bereits 1942 über die Bauten Schinkels für den Prinzen Karl 
erschienen ist, gab er 1954 die Arbeiten des Meisters für die Prinzen August, Fri 
rich und Albrecht heraus (vgl. „Kunstchronik“, 8. Jahrg. 1955, $. 175 ff.) und ver 
fentlichte als Ergänzung zu sämtlichen schon 1950 das Möbelwerk Schinkels (vgl 
„Kunstchronik“, 5. Jahrg. 1952, $. 48 ff.). Bei der Aufstellung des Gesamtplanes 
das Schinkelwerk wurde von der Redaktion der Standpunkt eingenommen, der zu 


& Königshauses mit dem älteren Bruder des Prinzen Wilhelm, dem Kronprinzen u 


= _ späteren König Friedrich Wilhelm IV., förkestzie: Erst als ii, Ehe kinderlos blieb, 
ging die Thronfolge auf Prinz Wilhelm über. 
5 / Der Verfasser beschreibt eingangs das Leben des Prinzen und seine Beziehungen 
zur bildenden Kunst. Er berichtet von ersten Wohnungsplänen, die zunächst mit der 
Einrichtung einer Interimswohnung durch Schinkel im Gebäude des Generalkom- 
mandos an der Straße Unter den Linden Nr. 37 (später Nr. 9) verwirklicht wurden, 
als der Prinz 1824 die Führung des III. Armeekorps übernahm. Zuvor hatte der Bau- 
herr an einen Umbau mehrerer dafür vorgesehener Gebäude gedacht. Schinkel 
lehnte jedoch alle Umbaupläne ab und setzte sich für ein repräsentatives Palais mit 
vier Rundtürmen auf dem Gelände des alten Packhofes ein. Leider scheiterten 
sämtliche Projekte aus finanziellen Gründen an der Sparsamkeit König Friedrich 
Wilhelm III. Trotzdem wurde vom Prinzen der Gedanke eines eigenen Palais nicht 
aufgegeben und Schinkels Pläne dafür an der Nordostecke des Pariser Platzes und 
_ als Neubau auf dem Grundstück des Generalkommandos vermitteln weitere auf- 
schlußreiche Einblicke in die Entwurfsarbeit des Meisters. Hier zeigt sich deutlich 
seine fruchtbare Zusammenarbeit mit dem Kronprinzen, dem zweifellos baukünst- 
a lerisch begabtesten Hohenzollern. So läßt sich bei dieser künstlerischen Wechsel- 
wirkung, wie der Verfasser auf S. 159 zutreffend bemerkt, oft der Anteil des ein- 

zelnen am Entwurf nicht mehr erkennen und man erkennt deutlich Schinkels 
Anpassungsfähigkeit an ihm zunächst fremde Bauideen, z. B. hier beim Projekt für 
das Palais mit Gartenterrassen unter Einbeziehung des angrenzenden Grundstückes 
der abzubrechenden kgl. Bibliothek am damaligen Opernplatz. Nach langem Hin und 
Her, auch durch die politischen Verhältnisse bedingt, wurde das Palais 1834 nach 
einem Entwurf von Karl Friedrich Langhans unter Benutzung Schinkelscher Ideen 
mit dessen Einverständnis ausgeführt. Die aufschlußreichen Erweiterungspläne dazu 
- von der Hand des Kronprinzen Friedrich Wilhelm, beginnend 1838, gehören leider 
zum großen Kapitel der Architektur, die nicht gebaut worden ist. 
Der Sommersitz Schloß Babelsberg bei Potsdam zählt zu den Schinkelbauten, die 
später weitgehender Veränderung unterworfen wurden. Der Verfasser trägt die 
. überlieferten Entwürfe zusammen und beurteilt sie kritisch. Unter Hinzuziehung ar- 
_ _ chivalischer Belege kann er manche Ergänzung und Berichtigung zur Baugeschichte 
bringen; somit wird die Veröffentlichung von Georg Poensgen über Babelsberg 
(Berlin 1929) in mehreren Punkten verbessert. Vor allem stellt der Verfasser den 
' Anteil der Prinzessin Augusta, der Gemahlin Prinz Wilhelms, am Planungsablauf 
heraus. Wie bei vielen baulustigen geistlichen und weltlichen Fürsten des 18. Jahr- 
_ hunderts spielten auch noch hier architektonische Vorlagewerke eine wichtige Rolle; 
es waren vornehmlich die Bücher von R. Lugar, J. B. Papworth und Humphrey 
Repton, die englische Landsitze im neogotischen Stil wiedergeben und der Prinzessin 


Augusta von ihrer Mutter aus Weimar geliefert wurden. Diese Vorlagen regten sie _ 


sogar zu eigenen Bauideen an, die in mehreren Skizzen ihren Niederschlag fanden 
und von denen Schinkel einige Details in den Ausführungsriß übernahm. 
Das Schloß wurde zunächst nur zur Hälfte gebaut (Beginn: März 1834, Einweihung: 
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| 18. Oktober 1835). Die Planung zu seiner Vollendung wurde spätestens 1839 und, 
nicht erst durch den Thronwechsel 1840 bedingt, aufgenommen, wie der Verfasser an a Be 
Hand einer von ihm entdeckten Planfolge des Baukondukteurs E. Gebhardt nach- 
weist, die mit 1839 datiert ist. Abschließend verfolgt er noch kurz die weiteren Ent- 
würfe zur Vollendung nach Schinkels Tod 1841 sowie die Bauausführung, die Ludwig 
Persius eingeleitet hatte. Schinkels Bauideen erlitten bei diesem zweiten Bau- 
abschnitt auch infolge eines neuen Raumprogramms seitens des Prinzen Wilhelm n 
mancherlei Veränderung. se 
Ähnlich wie beim Berliner Stadtpalais wurde die innenarchitektonische Leistung 
Schinkels, die der Verfasser sehr ausführlich darstellt, im Laufe der Jahre bis zum 
Tode Kaiser Wihelm I. (1888) teils durch bauliche Veränderungen, teils durch wahl- “© 
lose Anhäufung künstlerisch belangloser Ausstattungsstücke und Geschenke immer 
mehr entwertet. Trotzdem bot Schloß Babelsberg bis 1945 und das Berliner Stadt 
palais bis zu seiner Vernichtung beim Fliegerangriff am 23. November 1943 kultur-- 
geschichtlich ein einmaliges Bild vom Lebensstil der Bewohner und ihrer Zeit. 3 
In einem Anhang behandelt der Verfasser noch Schinkels unausgeführtes Projekt 
für ein „Lusthaus in der Nähe von Potsdam“ (veröffentlicht in: Sammlung architek- 
tonischer Entwürfe, Heft 9, Berlin 1826), das als Gesellschaftshaus für die vier _ 
Söhne Friedrich Wilhelms III. gedacht war. Die Anregung dazu dürfte, wie der > 
Verfasser richtig mitteilt, vom Kronprinzen ausgegangen sein, dem als Gegenstück 
auch die romantisch-theatralische Bauidee einer „Abtei St. Georgen im See“ zu- ® 3 
kommt. Von den zahlreichen Skizzen dazu von seiner Hand aus der Berliner Schloß- 
bibliothek ist eine abgebildet. Da dem Verfasser die in der Staatl. Graph. Sammlung 
zu München befindliche Federzeichnung Schinkels zu diesem Gebäude (Inv.-Nr. 
1931:88, vgl. Katalog „Plan und Bauwerk“, München 1952, Nr. 171) unbekannt war, 
konnte er dieses Projekt nicht als Gemeinschaftsarbeit des Kronprinzen mit dem 
Meister bezeichnen. 
Mit bekannter Sorgfalt hat der Verfasser auch bei diesem Buch wieder in dn 
Nachweisen Zeichnungen und Bilder, Akten und Briefe sowie das Schrifttum zu 5 
allen bearbeiteten Bauten nach dem Stande vor 1945 aufgeführt. Der Deutsche 
Kunstverlag hat es mit Unterstützung des Bundesinnenministeriums, der Deutschen 
Forschungsgemeinschaft und des Konservators der Kunstdenkmäler (West-JBerlins 


ebenso wie die bisherigen in mustergültiger Ausstattung herausgebracht. I 
Hans Reuther 


JOHN POPE-HENNESSY, Italian Gothic Sculpture. London, Phaidon Press, 1955. 
228 S., 36 S. Taf. EN: 

Verlag und Autor beobachteten, daß die italienische Plastik in England längst 
nicht dieselbe Beachtung finde, wie die italienische Malerei. Um nun den englischen x 
Kunstliebhabern Gelegenheit zu geben, italienische Plastik pari passu mit italienischer 
Malerei zu betrachten, hat der Phaidon-Verlag sich entschlossen, eine dreibändige 
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e der alone. Een Der erste B ab 
ik, der zweite die Renaissance, der dritte soll Manierismus und Barock gewidmet 
in. Alle drei Bände werden J. Pope-Hennessy zum Verfasser haben. Der erste Band. 
ist soeben erschienen. Er bringt eine allgemeine Einführung von 62 Seiten, dann 
ließen sich 108 ganzseitige Abbildungen auf beiderseitig bedruckten Tafeln an; 
schließlich folgen die Kommentare zu den Abbildungen, in denen archäologische 
‚d antiquarische Einzelfragen besprochen werden und auch eine erschöpfende, 
glänzend gearbeitete Bibliographie gegeben wird. Zur Illustration vor allem dieses 
Kommentars dienen weitere 101 Textabbildungen auf Tafeln. Ganzseitige Abbil- 
y ngen und Textabbildungen ergänzen sich in sinnvoller Weise. Kunstwerke, welche 
auf den Tafeln nur im Ausschnitt erscheinen, werden stets in den Textabbildungen 
s Ganzes wiedergegeben. 
Vor allem aber sollen die kleineren Textabbildungen die Möglichkeit bieten, die 
Geschichte der einzelnen Kunstgaltungen in den entwicklungsgeschichtlich wichtigsten 
 Denkmälern vorzuführen. (Also etwa die Entwicklung des Wandgrabmals, des Frei- 
abs, der Kanzel, der Statuen-Nische, des Kirchenportals usw.) Durch diese durch- 
chte Aufteilung soll den Interessen von Liebhabern und Gelehrten in gleicher 
eise Rechnung getragen werden. 


Betrachtet man die 108 Tafeln, so darf man nicht vergessen, daß der Obertitel für 
die drei Bände heißt: „An Introduction to Italian Sculpture”. Für Neuentdeckungen, 
ästhetische Umbewertungen und wissenschaftliche Umtaufen war hier gar kein 
atz - die seit Jahrzehnten anerkannten Hauptwerke waren in einer zahlenmäßigen 
bstimmung aufeinander vorzuführen, die ihrer historischen Bedeutung entspricht. 
ST iese Aufgabe hat der Verfasser geschickt gelöst. Natürlich wird jeder Spezialist 
. Lieblinge vermissen, die er selbst in eine Auswahl der Allerbesten eingereiht hätte. 
hi Wir selbst suchten vergebens nach dem Grabmal des Rainieri del Porrina im Dom 
von Casole bei Siena, einem der herrlichsten Porträts des Trecento, oder nach der 
lebensgroßen Bronzefigur des hl. Michael von der Domfassade von Orvieto von 
‚1356. Wurden schon die langweiligen Campionesen aufgenommen (Taf. 56, 58 ff.) 
oder der Meister des Mascoli-Altars aus Venedig (Taf. 104 ff.), so hätte man die 
Pr Ebeiden Sienesen Goro di Gregorio und Gano ebenfalls mit Tafeln bedenken sollen. 
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‚Die Wiedergabe der Tafeln ist - wie stets beim Phaidon-Verlag - von hervor- 
ander Qualität. Besonders schön sind die Reproduktionen der Felder der Bronze- 
 füren. bediglich die Blitzlichtaufnahmen der Kanzeln der Pisani wirken unglücklich, 
‚weil das grelle Licht Schwärzen in die konkaven Reliefschichten treibt, von denen 
‚sich ein Kopf, ein Arm, eine Schulter abheben. Diese schwarzen Schluchten zerreißen 
in Wahrheit die Reliefs nicht. (Am schlimmsten bei Taf. 7, aber auch bei Taf. 10 
ınd öfter.) 


Die Abgrenzung gegen den zweiten Band hat der Verfasser in der Weise vorge- 
nommen, daß die Meister aus der Zeit des weichen Stiles alle noch zu den Gotikern 
gerechnet werden. Auf diese Weise sind Ghiberti, Nanni di Banco und Quercia noch 


Pr Künstler, sich Dre steigernd, ihre Werke i im engsten Wettbewerb | 


zum « . | es gen 


S Bedenkt. man, wie es Au engen ET von 


der schufen, so wird man eine solche Teilung mißlich finden und der an 3 
Epochen-Gliederung den Vorzug geben, welche die Frührenaissance mit dem. Jah 
1401, dem Wettbewerb um die Reliefs der zweiten Tür des Baptiste i 
beginnen ließ. # 


Bei einem Gelehrten, dessen Forschungsinteressen bisher vorwiegend de 3% 
schen Malerei gegolten haben, wird man es verständlich finden, wenn er di 
wicklungsgeschichtlichen Parallelen zwischen der Malerei und der Plastik 
Trecento aufzuweisen versucht. Tatsächlich ist etwa der Vergleich einer. Platte vom 
Tarlati-Grab im Dom von Arezzo mit einer Tafel von Pietro Lorenzetti höchst auf, 
schlußreich (p. 20 und Taf. 34). 


Den ästhetischen Bewertungen des Verfassers vermögen wir nicht überall Furt 
stimmen. Wenn er findet, unser Hauptinteresse verdienten an der Pisaner Dom- 
kanzel vor allem die Stützfiguren unter dem Kanzelboden (p. 12), so bringt « er. sich 
damit um die Erkenntnis des Reliefstils des ganz alten Giovanni Pisano. Diese fre 
lich gar nicht homogenen, mit vielen formalen Härten belasteten Platten gehören : 
den „Alterswerken großer Meister“ und wollen mit denselben Maßstäben gemesse e 
sein wie die Spätwerke Donatellos oder Rembrandts. | 


Am meisten jedoch weichen wir vom Verfasser in der Beurteilung des Nana) di 
Banco ab (p. 52). Dieser erscheint uns gar nicht als „ein gotischer Künstler, der i 
Fühlung mit dem Renaissance-Stil steht oder als ein Renaisance-Bildhauer, der an 
einigen Eigentümlichkeiten der gotischen Kunst festhält”. Wir sehen in ihm keinen a 
„UÜbergangsmeister“, sondern einen kühnen Neuerer, der in der Kunstgeschichte de fi 
Platz Donatellos einnehmen würde, wenn er nicht mit einigen dreißig Jahren scho ie 
1421 gestorben wäre. Der vom Verfasser zwar abgebildete, aber im Text übergangen 
Jesaias aus dem Florentiner Dom (Taf. 95), den Jenö Lanyi identifizierte, ist do 
nicht weniger bedeutend als Donatellos einen Monat später in Auftrag gegeben 
Marmor-David des Bargello. Von diesem Jahre 1408 an ringen die beiden Genies 
miteinander. Jedes Werk des einen ist eine Antwort auf das eben vollendete letzt 
Werk des andern. Der letzte Auftrag, den Nanni ausführte, das Tympanon mit der 
Himmelfahrt der Maria von der Porta della Mandorla des Doms, zeigt den kaum 
Dreißigjährigen wieder von einer völlig neuen Seite, so daß es nicht verwunderli 
ist, daß Vasari seine Hand gar nicht erkannte, sondern das Relief dem Jacopo della 
Quercia zuschrieb. Diesen großen Sienesen hat der Verfasser in neue Zusammen 
hänge zu rücken versucht. Wir müssen dafür dankbar sein, denn um keinen führen 
den Meister der Frührenaissance gibt es so viele ungelöste Probleme wie um Quercit 
Daß die Quellen seines Stiles nicht in Siena fließen, wissen wir längst, der Ver- 
fasser schlägt die Bauhütte von San Petronio als seine Lehrstätte vor. Daß dies die 
rechte Atmosphäre wäre, um den geistigen Horizont und die einzelnen Strömungen 
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ER zu eliären. daßan ass Werk Roten ist, Srscheint log Aber auch hier 
ec "finden sich nicht Kunstwerke, die man seinen frühesten Arbeiten erhellend gegen- 
überstellen könnte. Die vom Verfasser immer wieder betonten Zusammenhänge 
zwischen Claus Sluter und Quercia wollen uns gar nicht einleuchten. 

Viel unwesentlicher ist es, wenn wir bei andern Fragen dem Verfasser nicht zu 
folgen vermögen. Für die Aufteilung der Reliefs der Arca in San Domenico in Bo- 
; 'logna machen wir uns die Vorschläge C.L. Ragghiantis und Cesare Gnudis nicht zu 
En eigen. Die Hände Arnolfos und Lapos sehen wir hier nicht. Den Stil des Lorenzo 
Maitani glaubt der Verfasser auf Orvieto beschränkt. Wir wissen nicht, warum er 


das Papstgrabmal in San Domenico in Perugia nicht anerkennt, das man bisher stets 


“ da Camaino ildert das Starrwerden aller Formen, das pfahlhaft Steile und Fest- 
gerammte ganzer Figuren, ist in Wahrheit nur der Ausdruck eines Zeitstils, der zwi- 
schen 1330 und 40 ganz Europa beherrscht und der 1339 seinen Höhepunkt erreicht. 
(Dies ist das Jahr der Arca di San Pietro Martire in San Eustorgio in Mailand von Gio- 

- vanni di Balduccio und der Skulpturen von Rottweil in Schwaben.) Offenbar geht 

' x "diese Bewegung von Paris aus, jedenfalls stehen die Statuen des. Hospitals von St. 

' Jacques in Paris dem heutigen Denkmälerbestand nach am Anfang dieser Entwick- 
lung (1319 - 27). 

Man kann nur hoffen, daß auch die beiden folgenden Bände dieselbe Fülle von 

' Anregungen ausschütten, die den ersten Band zu einem unentbehrlichen Rüstzeug 

jedes Trecento-Forschers machen. Harald Keller 


RR JEAN VALLERY-RADOT, Le Dessin Francais au XVIle Siecle. 1953. XXVII und 
MR 224 Ss., davon 136 Tafeln. 

& ‚FRANGOIS BOUCHER, Le Dessin Frangais au XVIlle Siecle (Preface). 1952 XIX u. 
n ‚190 $s., davon 136 Tafeln. Editions Mermod, Lausanne 4°. 


I: x Die vorzüglichen Bände des Verlages Mermod zur Geschichte der Handzeichnung 
dr ‚in Frankreich finden ihre Fortsetzung. Mit dem Eintritt in frühere Jahrhunderte wird 
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_ die Aufgabe schwieriger: es handelt sich nicht mehr alleine darum, möglichst quali- 
tätvolle und charakteristische Beispiele von Meistern, die durch eine Fülle von 
sicheren Werken bekannt sind, auszuwählen, sondern auch um genaue wissenschaft- 
liche Präzisierung der Zuschreibungen und um Sonderung der Spreu vom Weizen. 
x ‚Dies ist die erste Forderung, nach der erst die der Qualität nach Möglichkeit erfüllt 
werden muß. 


Während das Dixhuitieme in einer großen Reihe von Gesamt- und Einzelpubli- 
kationen bekannt gemacht wurde, erfuhr das 17. Jahrhundert noch keine Gesamt- 
darstellung, die kursorische Lavall&s (Larousse 1948) ausgenommen. Das Material ist 
(von Callot, Poussin und Claude abgesehen) in Katalogen und Faksimilemappen 
verstreut. Vallery-Radots Band füllt eine wirkliche Lücke und stellt eine alle An- 
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forderungen befriedigende, ausgezeichnete wissenschaftliche Ting dar, weit über 
das populäre Programm der Serie hinausgehend. Die Beispiele sind nicht nur gut 2 
gewählt, sondern jedes dokumentarisch oder durch Hinweis auf Gemälde, Skulpturen 
und Graphiken in seiner Zuschreibung zuverlässig begründet. Unter all den vielen. 
Beispielen finde ich nur ein einziges nicht zweifelloses: das Kinderbacchanal von 5 
Chaperon Taf. 82, das mir eher eine Teilkopie einer verschollenen Vorzeichnung 
für den Kupferstich zu sein scheint. Die wohlbekannten großen Meister dominieren 
nicht über Gebühr die stellae minores, dabei ist die Auswahl gerade bei ihnen mit 
sicherem Qualitätsgefühl und Blick für das Wesentliche getroffen. So wird der Band 
zu einem wertvollen Handbuch für den Forscher, als Nachschlagewerk für weniger 
greifbares Material hochwillkommen. 2 
Eine kurze Einleitung des Verfassers gibt einen guten stilgeschichtlichen Überblick 
über die Entwicklung der Handzeichnung im Zusammenhang mit der von Baukunst, 
Plastik, Malerei und Graphik. Hinweise auf die gleichzeitigen Strömungen in Dich- 
tung und Philosophie zeigen die gediegene geisteswissenschaftliche Bildung des Ver- 
fassers. Ist diese Einleitung mehr für ein breiteres Publikum gedacht, so bringt ein 
Kapitel über die Geschichte des Sammelns französischer Zeichnungen des 17. Jahr- ei 
hunderts auch für den Fachmann viel Lehrreiches. Einen ganz besonderen Wert 
gewinnt der Band durch die mustergültig redigierten Kommentare des Katalogs. 
Alles Wissenswerte, das zur eindeutigen Bestimmung der Objekte dient, ist hier zu- er 
sammengetragen. Die Hinweise auf alte und neue Literatur sind erschöpfend - ein 
hoher Vorzug angesichts des Niedergangs unserer Wissenschaft, wo es Usus wird, 
an prominenter Stelle publizierte Bestimmungen international bekannter Forscher zu 
übersehen, und dies nicht aus mala fides, sondern aus Ignoranz. Zeitgenössische 
Sammler- und Kritikerurteile über Künstler und Kunstwerke, geschichtliche und 
kulturgeschichtliche Hinweise verlebendigen die Darstellung. Die knappen Angaben Bi 
Vallery-Radots im Katalog sagen über die Meister viel Wesentlicheres aus als die in 
diesem Fall überflüssigen populären „Notices biographiques“ von Philip Jaccottet, 
die sich zuweilen im Gegensatz zu den prägnanten Charakteristiken Vallery-Radots 
befinden (z. B. wenn der bedeutende Freminet „pas un grand peintre“ genannt 
wird). Im Katalog stellt Vallery-Radot die von ihm intendierte chronologische Anord- 
nung des Bilderteils wieder her. In der Datierung der undatierten Blätter von Poussin 
wird Friedländer und Blunt gefolgt. (In die Literaturliste sollte bei einer Neuauflage 
ein Hinweis auf Friedländers 1914 bei Piper erschienenes Buch und auf seinen 
wichtigen Aufsatz über die Poussinzeichnungen der Albertina, Belvedere X, 1931, Be 
p. 36, aufgenommen werden.) Abweichend von den beiden Forschern möchte ich für 
den „Christus am Olberg‘* in Windsor (Taf. 51) eine Entstehung nicht vor dem 
Aufenthalte in Paris (1640/41) vorschlagen. Zur Frage der Naturstudien bei Claude: 
auch Blätter, die reine Naturaufnahmen zu sein scheinen, geben sich schließlich ls 
Kompositionen solcher zu erkennen (z. B. Albertina Inv. 11513, Taf, 75). Erfreulich 
ist die Berücksichtigung der Buchillustration, die im 17. Jahrhundert in Frankreich 
nicht minder Großleistungen vollbracht hat als im 18. 
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yerische Qualitäten auch abseits det Meister von Weltruf ae: ist im 
Jahrhundert natürlich leichter als im 17. Daß die Meister der im Dixhuitieme so 
ihenden Buchillustration dabei fast ganz übergangen wurden, ist jedoch zu be- 
daue 1 1. Nichts von Eisen, nichts vom älteren, nichts vom jüngeren Cochin (dessen 
eistiftporträts von Zeitgenossen spezifisch für dieses Zeitalter sind). Unter Grave- 
8 Namen treffen wir ein Blatt, das keine Vorstellung von seiner Illustrationskunst 
t. Auch andere Zeichner, die das Bild des Dixhuitieme wesentlich formen gehol- 
‚haben, vermißt man: Jeaurat, Michel Aubert, Frangois Guerin. Andererseits ist 
 Zeitgrenze nach unten unklar, Daß David nicht mehr aufgenommen wurde, ist 
bstverständlich, da die französische Kunstgeschichte mit ihm neu beginnt, so wie 
politische und soziale mit der Revolution. Dann hätten aber Prud’hon, Mme. 
gee- -Lebrun und Boilly auch nicht mehr in diesen Band gehört. Prud’hon als einen 
äten Vertreter des stilgeschichtlichen ancien regime aufzufassen, ist irrig. Im Leben 
e in der Kunst war er ein ebenso glühender Revolutionär wie David. 


"Bouchers Einleitung ist eine geistvolle Causerie über das Dixhuitieme als Kultur- 
'\ phänomen, wobei mir der Autonomie der künstlerischen Entwicklung zu wenig 
ala verliehen zu sein scheint. Watteaus Kunst hat dem Theater zumindest eben- 
soviel: ‚gegeben, als er vom Theater an Anregung empfangen hat. Das Dixhuitieme 
war in Frankreich weniger das Jahrhundert der Frau, als das von Philosophie und 
Aufklärung, von Natur- und sozialen Wissenschaften. 
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I Der „Catalogue sommaire“ enträt leider so gut wie völlig des wissenschaftlichen 
Kommentars. Auf Literaturangaben wurde verzichtet, wogegen das kurze Literatur- 
verzeichnis mit unwesentlichen populären Bilderheften belastet erscheint. 


Eine Zeichnung von Oudry (Taf. 32) wird ohne Maß- und Provenienzangaben 
Br Bienen als „Dessin authentifi6 mais non catalogue“. An bedeutenden signierten 
_ und datierten Blättern gerade dieses Meisters ist in den großen Sammlungen doch 
“ kein Mangel. Unter diesen Umständen erhalten die „Notices biographiques“ ihren 
R "Wert, doch folgen merkwürdigerweise ihrer Anordnung (nach den Geburtsdaten!) 
“auch die Bilder, was der pädagogischen Aufgabe nicht förderlich ist: wesentlich 
. Späteres (Taf. 63) kommt zuweilen abrupt neben Früheres zu stehen. Daß das 
einzige reproduzierte Blatt von dem Bildhauer Pajou als Textillustration gerade in 
_ „den Abschnitt über den Maler Lajoue zu stehen kam, könnte Anlaß zu Verwechs- 
"lungen geben. Mögen diese wenigen kritischen Bemerkungen nicht die Freude an 
der hervorragenden Bilderauswahl stören. Otto Benesch 


Pi N JOHN F RU JPERT MAR m I The Erg Orth: anschl Ladder Y Bis Omas 
F- Pi Studies in Manuscript Ulumination Number 5, Princeton. 1954, 198 Pp« 302 Abb. auf 
E- 112 Tafeln. IR 
Das vorliegende Buch befaßt sich, wie sein niet sagt, mit der Geschichte de m | 
 stration der „Himmelsleiter“ des Johannes Climacus. Über diesen verhältnismä 
engen Rahmen hinaus soll es einen Beitrag zur weiteren Erkenntnis der byzantinisch 
Mönchskunst des 11. Jahrhunderts liefern. 

Auf die Einleitung und ein kurzes Kapitel über den Text folgt eine Besprechu 
der beiden Illustrationen, die in den meisten illustrierten Climacushandschriften 
finden sind, der Himmelsleiter und des Autorenbildnisses. Unter den Leiterdarste - 
lungen lassen sich zwei Typen erkennen. Der erste Typus, der sich schon in Hand 
schriften des 10. Jahrhunderts findet, ist eine rein schematische Darstellung ur 
bildet meist einen Teil des Kapitelverzeichnisses. Der zweite Typus zeigt Mönch 
die Leiter emporsteigend, einige von Christus empfangen, andere in den Hölle 
rachen stürzend. Der Autor erklärt überzeugend diese Ikonographie als eine Ver 


schmelzung des Traums Jakobs von der Himmelsleiter mit Elementen aus dem ji 
sten Gericht und als eine Schöpfung des 11. Jahrhunderts. Weniger überzeugen 
scheint die These, daß der Ursprung dieser Darstellung in der MonumeR RE 
zu suchen sei. B); 

Den Hauptteil des Buches bildet eine genaue Analyse der Clirnacushanduchgiien ’ 
mit vollem Zyklus von Illustrationen, insgesamt acht Handschriften, deren Daten 
zwischen dem 11. und 14. Jahrhundert liegen. Die acht Handschriften vertreten aller- 
dings nur sechs Zyklen, da die späteste unter ihnen, Stauronikita 50 aus dem 14. Be; 
Jahrhundert, direkt von einer der Haupthandschriften des 11. Jahrhunderts, Vat. gr. 
394, abhängt, und da die diminutiven Zyklen von Vat. gr. 1754 (12.-13. Jh.) und 
Patmos 122 (11. Jh.) die gleiche Redaktion vertreten. Alle Illustrationen sind abge- 3 
bildet, und alle sind einzeln und mit großer Ausführlichkeit besprochen, wobei 
ikonographische und zuweilen auch stilistische Fragen bei der Einzelanalyse miter- 
örtert werden. Die Ergebnisse dieser detaillierten Analysen der einzelnen Bilder 
werden jeweils am Ende eines Zyklus zusammengefaßt. Die Beziehungen der einzel- 
nen Zyklen untereinander werden in einem besonderen Abschnitt behandelt. 

Im Kapitel IV wird der Buß-Canon, den außer Vat. gr. 1754 nur späte Hand- d 
schriften illustrieren, besprochen. Der Text ist nach Vat. gr. 1754 abgedruckt. Das 
Datum des Textes, der inhaltlich mit dem 5. Kapitel der „Himmelsleiter“ zusammen- 
hängt, ist nicht sicher zu bestimmen. Der Miniaturenzyklus, der Verwandtschaft mit 
den Illustrationen zum 5. Kapitel der „Himmelsleiter“ des Vat. gr. 394 aufweist, wird 
als gleichzeitig mit diesen enstanden angenommen. 

In dem kurzen Schlußkapitel über das byzantinische Mönchtum des 11. Jahr- 
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‘"und‘auf den Einfluß der byzantinischen Mönchskunst auf das Abendland und 
besonders die Kunst Montecassinos hingewiesen. 

'Den Abschluß bildet ein umfangreicher, sorgfältiger Katalog aller dem Autor be- 
a kannten illustrierten Climacushandschriften. 
4 Die Hauptergebnisse der Arbeit J. R. Martins, die vor allem im 3. Kapitel heraus- 
_ gearbeitet sind, können folgendermaßen zusammengefaßt werden: eine umfangreiche 
x Illustration des Werkes des Johannes Climacus hat erst im 11. Jahrhundert stattge- 
- funden; die einzelnen Zyklen sind voneinander unabhängig entstanden; in jedem 
der Zyklen finden sich Miniaturen, die eigens zu diesem Text geschaffen wurden; 
einige Szenen wurden aus zeitgenössischen Bibelillustrationen, besonders Oktateuchen, 


‚übernommen; ein größerer Teil der Illustrationen scheint einem Bildzyklus entnom- 
men, der das Eremitenleben schildert, so besonders die Illustrationen zum 5. Kapitel 
in Vat. gr. 394; dieser gleiche Eremitenzyklus muß auch für die Illustrationen zum 
Tod Ephräms des Syrers und zum Roman von Barlaam und Josaphat benutzt worden 
“u sein; auch dieser Eremitenzyklus scheint im 11. Jahrhundert entstanden zu sein und 
ist offenbar in Cassinensischen Handschriften benutzt worden. Der wesentlich 
 monastische Charakter der byzantinischen Kunst des 11. Jahrhunderts, dessen Er- 


Ei kenntnis natürlich nicht neu ist, wird in einem besonders bezeichneten Aspekt 
Be herausgestellt. Gegenüber der öfter vertretenen Ansicht, daß diese Kunst steril sei, 
hebt J. R. Martin ihre Erfindungskraft besonders hervor. 

Die Hauptergebnisse sind überzeugend dargelegt, wenn man auch in Einzelheiten 
manchmal anderer Meinung sein kann. Das Hauptkapitel des Buches ist infolge der 
r detaillierten Beschreibungen jeder einzelnen Miniatur schwer lesbar, und die kri- 
tischen Erläuterungen zu Ikonographie und Stil gehen manchmal in der Fülle unter; 
' auch sind bei dieser strikt eingehaltenen Methode der Einzelanalysen Wiederholun- 
gen unvermeidbar. Es wäre vielleicht besser gewesen, bloße Beschreibungen, soweit 
sie zum Verständnis der Abbildungen notwendig sind, in den Katalog einzuarbeiten 

(der ohnedies Listen der Miniaturen jeder Handschrift enthält). Die Besprechung 
_ wichtiger ikonographischer Fragen hätte dabei an Klarheit gewonnen. Andererseits 

' hätten die stilistischen Erörterungen der frühen Handschriften aus dem Katalog 
ö herausgenommen und in den Text eingearbeitet werden können, soweit sie nicht 
darin schon vorkommen. 


. Die Zusammenstellung des gesamten Materials in dem vorbildlichen Katalog, die 

gründliche Durcharbeitung des Stoffes und die vollständige Abbildung aller be- 
- sprochenen Miniaturen machen das Buch zu einem wichtigen Beitrag zur Geschichte 
der byzantinischen Buchmalerei, der auch allen, die sich mit italienischer Buchmalerei 
des Mittelalters beschäftigen, sehr willkommen sein wird. 


Elisabeth Rosenbaum 
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‚SYSTEMATISCHE KARTEI ZUR VORROMANISCHEN KUNST BO 


NENNE 


ER LT a A AR LE Ve : 


VERZEICHNIS DER ERFASSTEN BAUDENKMALER 


(Fortsetzung, vgl. Kunstchronik 1955, H. 10 und 12) 


LEEFDAAL, Prov. Brabant, Belgien 
Hl. Kreuz: E. 9/A. 10. Jh. 


LIBITZ, Bez. Podebrad, Tschechoslowakei 
Kirche in der Herzogsburg: 962 -- 981. 


LIEDING, Kärnten, Österreich 
Kloster: (Q) um 975 beg. 


LIEFERING, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 790. 


LIESTAL, Kt. Basel, Schweiz 
Ref. Kirche (2 Bauperioden): frühchristl. 
und um 1000. 


LINZ, Oberösterreich 
St. Martin (3 Bauperioden): 
8. oder M. 11. Jh. 


LOBBES, Prov. Hainaut, Belgien 
Abteikirche: (Q) 905 Weihe. 


LORCH/LAURIACUM, Oberösterreich 
Kirche: frühchristl. 


LORSCH, Hessen 

Kloster auf der Kreuzwiese („Altenmün- 
ster”): 763 gegr. 

Ehem. Klosterkirche St. Nazarius: 

767 - 774. 
„Ecclesia varia“ 
KIk.): 876 - 882. 
„Ecclesia triplex“: um 800. 

Kloster (mit den nur quellenkundlich be- 
kannten Kapellen St. Afra, St. Johann 
Bapt., St. Stephanus und St. Udalrich): 
zw. 784/804. 

Torhalle: 774 (). 

Klosterkirche auf dem Seehof: 8./9. Jh. 


LOTZWIL b. Langenthal, Kt. Bern, Schw. 
Pfarrkirche: 9./10. Jh. (@). 


1. Jh. bis 


(Gruftkirche östl. d. 


LUDWIGSTADT, Oberfranken 
Marienkapelle: -? - 


LUTTICH, Belgien Bes. 
Dom St. Lambert: 1015 Weihe. Br 
St. Denis: 987 - 990. Der 
St. Johannes: 992 Weihe. 

St. Laurent: (Q) 969 Krypta-Weihe. 


LUSTENAU, Vorarlberg, Usterreich k N 
Kirche: (Q) 887. &, 
LYSS am Kirchhübel, Kt. Bern, Schweiz. \ 
Kapelle: 10. Jh. (). 


MAASNIEL, Prov. Limburg, Niederl. 
St. Laurentius: -?- 


MAASTRICHT, Prov. Limburg, Niederl. 
Stiftskirche U. L. Frau: um 990 (). 
Stiftskirche St. Servatius: um 900 (2). 


MAGDEBURG e 
Dom St. Moritz und St. Katharina: R 
955 beg. ® 


„Ecclesia rotunda“: M. 10. Jh. 
Krypta der Liebfrauenkirche: 10. Jh. 


MAINZ ’ 
Dom St. Martin, $t. Stephan und jr 
St. Maria: zw. 975/1009. ik: 


Ehem. Klosterkirche St. Alban (2 Bau- 


perioden): frühestens 4. Jh. u. 796-805. 
Fhem. Stiftskirche (alter Dom?) St. Jo- 
hannes (2 Bauperioden): 8. Jh. (Q) und 
um 900. + 
Ehem. Stiftskirche St. Stephan: ' 
990 Weihe. 


MALS, Südtirol, Italien 
St. Benedikt: 805 - 881. 


MARIAPFARR, Salzburg, Österreich 
Kirche: (Q) 923. 
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onen Kt. Wallis, Schweiz 
K irche (über röm. Tempel erbaut): 
‚karoling. 


MATTICHOFEN, Oberösterreich 
‚önigl. Hof (Q) 780. 


TTSEE, Salzburg, Österreich 
ster: (Q) 777 gegr. 


IAUERKIRCHEN, Oberösterreich 


: en Klosterkirche: karoling. 


.  Osterreich 


5/6. Jh. 
ELDORF, Schleswig-Holstein 
t. Johann Bapt.: zw. 814 - 826. 


MELK, Niederösterreich 
Burg: (Q) nach 976 erb. 


MESCHEDE, Westfalen 
hem. Frauenstiftskirche: 9./10. Jh. 


METTLACH, Saarland 


(mehrere Bauperioden): vorkaroling. 
is E. 10. Jh. 


2 MECLARIA bei Thörl-Maglern, Kärnten, 


“e Fliehburg-Kirche auf dem Hoischhügel: 


"Grabkirche St. Marien, „Alter Turm“ 


St. Andreas: (Q) um 690. 
METZ, Lothringen, Frankreich 
Dom St. Stephan: 2. H. 10. Jh. 
St.Marien auf der Zitadelle: um 1000 (@). 
St. Peter auf der Zitadelle (3 Bauperio- 
den): 4. Jh., 1. H. 7. Jh. und um 990. 

St. Vincenz: zw. 964/984. 


MICHAELBEUREN, Salzburg, Osterreich 
Kloster (aus Ottning/Oberbayern übertra- 
gen): (Q) vor 977 gegr. 


MIDDELAAR, Prov. Limburg, Niederl. 
St. Lambertus: -?- 


MINDEN, Westfalen 
Ehem. Dom St. Peter (2 Bauperioden): 
A. 9. Jh. und 1. H. 10. Jh. 


MISTAIL, Kt. Graubünden, Schweiz 
Klosterkirche St. Peter: 2. H. 8. Jh. 


MOLLENBECK, Niedersachsen 

Ehem. Stiftskirche St. Peter, später St. 
Dionysius (2 Bauperioden): 896 (?) und 
1. H. 10. Jh. @). 


MONICHKIRCHEN, Niederösterreich 
Kirche: (Q) 860. 


MOLZBICHEL, Kärnten, Österreich 
Kloster: (Q) um 800. ı 
Ehem. Klosterkirche: karoling. (). 


MONDSEE, Oberösterreich 
Kloster: (Q) 748 gegr. 


MOOSBURG, Kärnten, Österreich 
Kirche: (Q) 865. 
Königl. Pfalz: (Q) zw. 865/879 erb. 


MOUTIER, Kt. Bern, Schweiz 
Ehem. Abiteikirche St. Germanus (2): 
(Q) zw. 628/638 gegr. 


MUDEHORST, Westfalen 
Ehem. Stiftskirche: um 790. 


PRRRT 


ISTER. Westen 
st. St. Paul: um 800. 


MUNSTER/MUSTAIR, Kt. RR 
Schweiz \ 
Klosterkirche St. Johannes Bapt.: E. 8. Jh. 


MÜNSTEREIFEL, Rheinland 
Klosterkirche St. Peter: um 1000). 


MUNSTERMAIFELD, Rheinland 
St. Martin und St. Severus: merowing.(?). 


MUIZEN, Prov. Brabant, Be 
St. Lambertus) (2 Bauperioden): 8. Jh.) 
und E. 10. Jh. 


MUNDERFING, Oberösterreich 
Kirche: (Q) 777. 


NATURNS, Südtirol, Italien 
St. Prokulus: um 800. 


AUSSTELLUNGSKALENDER , 


AACHEN Suermondt-Museum. Januar 
1956: Wilhelm Busch. 

BAUTZEN Stadtmuseum. Bis 27. 2. 1956: 
Kunstdenkmale in Bautzen — Denkmalpflege in 
der Lausitz. 


BERLIN Galerie Bremer. Bis 31. 1. 1956: 
Zeichnungen von Gertrud Köhler. 
Galerie Gerd Rosen. Bis 15. 2. 1956: 


Miniaturen von Ernst Fritsch. 

Staatl. Museen. Nationalgalerie. 
Bis April 1956: Meisterwerke der Dresdner Ge- 
mälde-Galerie. 


BERN Kunstmuseum. 4. 2.-2. 4. 1956: 
Stiftung und Sammlung Rupf, Bern. 
BOCHUM Haus Metropol. Bis 5. 2. 1956: 


Jahresschau der „Hellweg”-Werkgemeinschaft 


Ruhr. 


BRAUNSCHWEIG Haus Salve Hospes. 
Bis 4. 2. 1956: Werner Gilles. 


Städt. Museum. 18. 1.-19. 2. 1956: Holz- 
stiche von Karl Rössing. 
BREMEN Kunsthalle. 15. 1.-19. 2. 1956: 


Adolf Erbslöh. 
Paula- ER EEE ER Haus. 
Bis 5. 2. 1956: Malerei und Graphik von Werner 
Zöhl. 
- CHEMNITZ (KARL-MARX-STADT) Städtische 
Kunstsammlung. 15. 1.-12. 2. 1956: Ar- 
beiten von Otto Herbig. 


r ie 1. Kirche: 8. Jh.@). Bi a ML 


NAUBORN, Hesen | Kr en 
at 
2. Kirche, St. Maria): 1) 806. au 


NEUENHEERSE, Westfalen SEN Mr 
Ehem. Stiftskirche: 1. H. 10. Ih. @. Be 


NEUKIRCHEN a..d. ENKNACH, 
Oberösterreich ee 
Kirche: (Q) um 800. ; H; 


NEUSTADT a. M., Unterfranken 
St. Peter und St. Paul: E. 8. Jh. Dr 


NIEDER-HILBERSHEIM, Rheinhessen Br 
Ev. Kirche (Türsturzspolie im Maue 
werk): -?- 


NIVELLES, Prov. Brabant, Belgien 

Ehem. Kollegiatskirche St. Gertrud, 
vorher St. Petrus (3 Bauperioden): e r: 
M. 7. Jh., 9. Jh. und 10. Jh. e 


(Wird fortgese 


DOREN Leopold-Hoesch-Museum. 

15. 1.-12. 2. 1956: Farbige Graphik 195. 
DUSSELDORF Galerie Alex Vöme 
22. 1.-19. 2. 1956: Franz Marc. } 
FLENSBURG Städt. Museum. 1. 1.- 2%. 
1956: Aquarelle u. Zeichnungen von Hans Peters, 


FRANKFURT/M. Kunstverein. Bis 5. 2. 56: 
Gemälde von Gyorgy und Dorothea Stefula, 


FREIBERG Stadt- u. Bergbaumuseum. 
Bis 9. 2. 1956: Druckgraphik a Adolph Menzel. 


GELSENKIRCHEN Städt. Kunstsamm 
lung. Bis 5. 2. 1956: Gemälde und Graphi 
von Hermann Peters. F 
GIESSEN Oberhessisches Museum. 0 
Ab 14. 1. 1956: Arbeiten von Hellmut Rabitz, Zu 
Paul Klose und Günther Blau. SR 4 
HAGEN Städt. Karl- Ernst-Osthaus- 
Museum. Januar 1956: Privatsammlung Thomee 
„Christliche Kunst des Mittelalters“. ven, 
HAMBURG Kunsthalle. Bis 12. 2, 1956; Ar- 
beiten von Henri Laurens. 
Museum für Völkerkundeu. Vor- 
geschichte. Bis 29. 1. 1956: Hamburger Gruppe, 
HAMM Gustav-Lübcke-Museum. 2. 
1.-26. 2. 1956: Das Ruhrgebiet vor 100 Jahren. 


HANNOVER Landesgalerie. Januar 196: 
Aquarelle des 20. Jahrhunderts. 7 
Kestner-Museum. Januar 1956: Arbeiten 
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von Schmidt-Rottluff a. d. Vermächtnis von Rosa 
Schapire. a 

HEIDELBERG Kurpfälzisches Museum. 
15. 1.- 12. 2. 1956: Heidelberg und das neue 


. Bauen. Fotos, Pläne, Modelle. 


'- KAISERSLAUTERN Pfälzische Landes- 
gewerbeanstalt. Bis Mitte Februar 1956: 
‚Zeichnungen von Heinz Battke. 


"KASSEL Städt. Kulturhaus. 18. 1. - 
18. 2. 1956: Junge Malerei in Frankreich. 


KIEL Kunsthalle. 22. 1.-29. 2. 1956: Ori- 
entteppiche - Antike Kleinkunst. 


 KOLN Rheinisches Museum, Deutz. 
Bis 29. 2. 1956: Picasso-Ausstellung. 
Kunstverein, Hahnentorburg. Ja- 
nuar 1956: Gemälde von „Grandma Moses”, Ar- 
beiten von Seff Weidl, Hilde Rubinstein und 
Margarete Melzer. 

Galerie Der Spiegel. Bis 12. 2. 1956: 
Graphische Blätter von Picasso. 


KREFELD Kaiser-Wilhelm-Museum. 
Graph. Kabinett. Januar 1956: Rheinlandschaften 
von Franz M. Jansen. Studio: Arbeiten von 
"Klaus J. Fischer. 

Museum Haus Lange. Januar-März 1956: 
"Moderne Galerie der Stadt Krefeld. 

LUBECK St. Annenmuseum. Bis 8. 2. 56: 
Spiele und Spielzeug aus alter Zeit. Behnhaus: 
- Aquarelle von Karl Schmidt-Rottluff. 

. MOÖNCHEN-GLADBACH Städt. Musum. Ja- 
nuar 1956: Arbeiten von Erich Skubella, Joachim 
Klos und Armin Wexler. 

MUNCHEN Staatl. Graphische Samm- 
lung. 23. 1.-29. 2. 1956: Italienische Graphik 
der Gegenwart. 


ri y 


 Hedin-Stiftung, Stockholm. 
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Staatl. Museum für Völkerkunde 
Ab 14. 1. 1956: Aus den Sammlungen der Sven- 


Galerie Günther Franke. Bis 20. De ® 
1956: Arbeiten von Fritz Winter. ; Be) 
MUNSTER Kunstverein. Bis 29. 1. 1956: 
Meisterwerke aus Kunstvereinsbesitz. $ 


NEUSS Clemens-Sels-Museum. Bis 
18. 3. 1956: Neuerwerbungen aus den Jahren 
1952 - 1955. 


NURNBERG GermanischesNational- 
museum. Bis Ende Februar 1956: „Aus Ober- 
bayern und Tirol“. Sonderausstellung des Kup- 
ferstichkabinetts, des Archivs und der Münz- 
sammlung. 3 

REGENSBURG Museum der Stadt. Bis 
Ende Januar 1956: „Die gute Industrieform“. 
SOLINGEN Deutsches Klingenmu- 
seum. 15. 1.-12. 2. 1956: Tapeten in USA. 
SPEYER Histor. Museum d. Pfalz. Bis 
11. 3. 1956: Europäische Goldkegel der Bronze- 
zeit. 

STOCKHOLM Nafionalmuseum. 20. 1.- 
15. 4. 1956: Rembrandt-Ausstellung. 
STUTTGART Staatsgalerie. Januar 1956: 
Weihnachten bei den alten Meisten - Junge 
englische Bildhauer. Graph. Sammlung: Ameri- 
kanische Karikaturen. 

WUPPERTAL Kunst- und Museums- 
verein. 15. 1.-26. 2. 1956: Paul Klee. Ar- 
beiten a. d. Besitz von Felix Klee und aus 
Wuppertaler Privatbesitz. 

ZWICKAU Städt. Museum. Bis 5. 2. 1956: 
Arbeiten von Wilhelm Geißler und Brigitta 
Großmann-Lauterbach. 
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